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	 	 	 	 越智	 朝芳	
	
	 本研究の目的は、ヴォコーダ （ーVocoder）の開発者であるホーマ ・ーダドリ （ーHomer	Dudley）
によって描かれた一八世紀から現代までの音声合成装置の系譜を辿ることによって、「話すこ
と」、「聞くこと」、「書くこと」のそれぞれが機械化されてきた歴史を見直すとともに、機械の
音声を使用した作品の分析から、そこにおける主体の生成過程を明らかにするものである。	
	 本論文のおもな先行研究は以下である。ジョナサン・スターンは、音響についての理解と音
響再生産の実践が鼓膜的メカニズムによって変化したと主張する。また、アナログの電気回路
で製作されたヴォコーダーの音声圧縮技術を起点とし、一九二〇年代から一九七〇年代におけ
る音声データの圧縮技術について検討しながら、それらをスターンはデジタル音声フォーマッ
トである MP3 の系譜へと位置づける。このようにスターンは、主体の問題を回避しながら音響
再生産のメカニズムと MP3 フォーマットの歴史を論じているのであるが、だからこそ、音声合
成装置が実現しつつある「精神的なもの」のありようを捉えられなくなっているのである。一
九世紀の生理学と主体との関係についてより大きな見取り図を示すなら、ジョナサン・クレー
リーによる視覚研究がある。クレーリーは、カメラ・オブスキュラによる主体（古典的な観察
者）のモデルが、近代における様々な視覚器具へと（近代的な観察者として）組み込まれる過
程をフーコー的な手法によって描き出している。とはいえ、音声合成装置の系譜へと目を転じ
るならば、聴覚にかんして、主体をめぐるあらたな議論を想定せざるを得ない。	
	 本論文は、聴覚的な要素に研究の主眼を置くことによって、「主体と呼ぶことはできないが
そこに存在する何か」、目に見えない「精神的なもの」の存在、そこから発せられる「主体な
き声」、こうした問題に着目する。そして、ダドリーの装置と彼のテクストが発声と聴取をめ
ぐって、「生理学的モデル」と「記号的モデル」（あるいは「話す」／「聞く」「書く」）という
二元性の間で錯綜していることを指摘し、それらを解きほぐすことを試みる。さらにどの段階
で機械の音声がイリュージョンとしての主体となり、それが「声」として聞かれるのかという
ことについても考察する。そのため、音声合成技術を用いた作品群におけるイリュージョンの
生成過程にも着目する。そのイリュージョンの完成を本論文では「主体なき声の歌」と呼ぶ。	
 第 1 部「音声合成装置の技術史における生理学的モデル／記号的モデルの錯綜」では、機械
の音声と「声」、「歌」の関係について考察する。第 2 部「主体なき声におけるイリュージョン」
（第 4 章〜）では、音声合成装置における二元性の射程を拡張し、音楽作品や映画作品に使用
されている音声合成技術の事例から身体性を失った主体の生成について考察する。	
	 第 1 章「普遍言語と話す機械」では、「生理学的モデル」と「記号的モデル」の錯綜が始ま
る要因として、一七・一八世紀における普遍言語の構想と聾教育との関係が重要であることを
明らかにした。他方で、聴覚の特性としての内耳のメカニズムの理解が「生理学的モデル」か
ら「記号的モデル」へと移行したことを指摘した。	
	 第 2 章「記号的なもののコード化による音声のテクノロジー」では、ジョルジュ・ドゥメニ
ーのフォノスコープを取り上げた。聾者はその視覚器具（機械）へと組み込まれる。本章は、
口唇の動きしか読み取ることのできない聾者の声は、たんに記号を「媒介」する「器官なき声」
であると主張した。そしてルソーによるなら、その聾者の叫びやうめきとは「歌」である。	
	 第 3 章「ホーマー・ダドリーによるヴォコーダー」では、ダドリーが発声のメカニズムと聴
覚の特性をヴォコーダーに取り入れたことに注目した。マラ・ミルズ（Mara	Mills）によるな
ら、ダドリーは、音声信号から調音器官の動きを抽出して音声を合成するという着想を聾者か
ら得ていた。本章では、これまで生理学的なモデルに依拠することによってのみ実現可能であ
った音声合成装置の開発が、ダドリーのヴォコーダーによって「記号的モデル」へと移行した
ことを明らかにした。	
	 第 4 章「ヴォコーダーのメディア論的解釈」では、メディア論・コミュニケーション文化論
における視覚／聴覚という図式を検討し、音声合成装置のメカニズムに内在する生理学的／記
号的という二元性をさらに押し広げることを試みた。	
	 第 5 章「クラフトワークによる「人間‐機械」のイリュージョン」では、クラフトワークの
実践についての分析をおこなった。イアン・ビドル（Ian	Biddle）によるなら、クラフトワー
クのヴォコーダーによる「息」としての音質は、発声器官である喉に由来すると考えられるが、
にもかかわらず肺による共鳴がない。それゆえ本章では、クラフトワークの実践が「生理学的
モデル」と「記号的モデル」という両義性を帯びていると考えられる、と主張した。	
第 6 章「HAL9000 コンピュータにおけるイリュージョン」では、『二〇〇一年宇宙の旅』に登
場する HAL の音声について検討した。死の間際における HAL の「声」の変化は言語システム（コ
ード化）からの逸脱である。本論文はこの言葉にならない HAL のうめくような呼吸こそが「歌」
であり、ここに機械の音声による「主体なき声」のイリュージョンが完成することを提示した。	 	
本論文は、ヴォコーダーの系譜に連なる音声合成装置の技術開発についての再考と、音声合
成技術を用いた作品分析をおこないながら、機械の「振動」でしかないものが、音声、「声」、
そして「歌」として聴取されるための様々な契機を明らかにした。	
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This paper traces the genealogy of speech synthesis technology from the 18th century to 
the present, written by Homer Dudley, the developer of Vocoder. It aims to reveal the 
process how a subject has been emerged out of sound. In previous research, Jonathan 
Sterne discusses the mechanism of sound reproduction and the history of the MP3 
format without mentioning the issue of a subject. Jonathan Crary depicts the process of 
the observing subject being incorporated into various visual instruments in modernity. 
However, the issue of creating a subject by sound, especially by speech synthesis, has 
been missing. This paper targets auditory elements, and focuses "something that exists 
there but cannot be called an subject", invisible spiritual thing, or voice without a 
subject. Part 1, " Complication of physiological model / symbolic model in the technical 
history of speech synthesizer ", considers the relationship between machine sound and 
"voice" "song" by reviewing the history of mechanization of "speaking", "listening" and 
"writing". Part 2, "Illusion in voice without a subject" extends the range of duality in the 
speech synthesizer, and studies the musical works and films that use the speech 
synthesizer, and clarify the process of creating a subject out of sound. The paper found 
that Dudley was unclear between physiological model and symbolic model. It also found 
when the sound of machine changed to become heard as voice because of the creation of 
a subject as illusion. 
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1 
序  
	 音声によるインターフェイス。たとえば、スパイク・ジョーンズによる映画『her／世界
でひとつの彼女』（二〇一三年）。ここではすでに人工知能とのコミュニケーションが実現
されている。人間ではない、あるいは「人間機械」との対話。本稿はそのような音声のテ
クノロジーとしてのヴォコーダーに着目する。 
	 一九四五年のヴァネヴァー・ブッシュによる名高い論文「われわれが思考するごとく」
は、コンピュータの歴史において、「メメックス（memex）」と呼ばれる情報検索システム
の概念を提案したことで、つとに有名である。そのなかでブッシュは、手書きやタイプに
よる記録作成からさらに進んで、記録媒体に向かって話しかけることの可能性について検
討している。ブッシュによれば、その当時すでに著者という存在は速記者に書きたいこと
を語り、あるいはレコード盤に声を吹き込むなどして記録媒体に話しかけてはいたものの、
それらは声が瞬間的に活字として記録されているというわけではなかった。だが、当時す
でに開発されていた音声合成技術を応用すればそれは可能であるとして次のように書いて
いた。 
 
最近の万国博覧会にヴォーダー（Voder）という機械が出品された。案内嬢がキーをた
たくと、意味のわかる声が聞こえてきた。ヒトの発声器官はまったく介入していない。
電気的に作成された振動がキーによって組み合わされ、それが拡声器を通して聞こえ
てきたのである。ベル研究所には、これの逆の機械があり、それはヴォコーダー
（Vocoder）とよばれている。その機械では拡声器のかわりに音を感知するマイクロフ
ォンが使われている。ヴォコーダーに話しかけると、対応するキーが動く。これは、
本論文で述べるシステムの一要素となるものである。 
	 いま一つの要素は速記用タイプライタのなかに存在する。〔中略〕これら二つの要素
を組み合わせ、ヴォコーダーに連動して速記用タイプライタを作動させよう。すると
ヒトが話しかければタイプを打つ機械ができあがる1。 
 
	 音声入力による情報検索システムとしてのメメックスは、およそ七〇年後のこんにち、
メディア環境において具現化されていると言えよう。これまで検索はキーボードを使う文
字入力によるものが主流であったが、近年の音声認識と音声合成の技術の向上によって、 
                                                   
1 Vannevar Bush, As we may think. The Atlantic Monthly, Vol. 176, No. 1, pp. 101-108, 
July 1945.（ヴァネヴァー・ブッシュ「われわれが思考するごとく」西垣通『思想としての
パソコン』NTT 出版、一九九七年、七三‐七四頁。 
 
 
2 
音声入力をインターフェイスに選択することが可能になってきた。とりわけスマートフォ
ンによる音声入力は、検索における操作性の向上に役立っている。とするなら、すでにわ
たしたちはジョーンズの作品世界を現に生きていることになるのだろうか。いまや、わた
したちは、このような問いを考えさせられるようになっているのだが、それではこうした
技術の系譜を歴史的に振り返ってみるとき、それはどのようにあらたな事態であることに
なるのか。 
	 本稿では、ブッシュによってメメックスへの実装を検討されていたヴォーダーとヴォコ
ーダーを考察対象としてゆくが、ブッシュは、ヴォーダーとは「話す機械」であり、それ
とは「逆」に、ヴォコーダーは「聞く機械」であり「書く機械」であるとしていた。しか
し、両者の異同をそれほど簡単に規定することはできない。本稿は、とくにヴォコーダー
の開発者であるホーマー・ダドリーによって描かれた音声合成装置の系譜を考察すること
で、話すこと、聞くこと、書くことをそれぞれ機械化してきた錯綜している歴史の見直し
を試みるものである。また、ヴォーダーもヴォコーダーもアナログ回路によって構成され
ていたが、本稿は、その構成の錯綜した様子を解きほぐすことによって、「話す機械」、「聞
く機械」、「書く機械」がコンピュータに実装されるようになる以前に位置している（そし
てそのことを準備した）、音声コミュニケーションの変遷について考え直すことを試みるも
のである。加えて、ダドリーが描いた音声合成装置の系譜についてその現代的な意義を問
うために、メディア論、コミュニケーション文化論、作品論（パフォーマンス、映画）な
どの観点からヴォコーダーの技術を相対化し、さらなる検証をおこなう。 
	 ここでヴォコーダーの来歴について簡単に確認しよう。ヴォコーダーは、アレクサンダ
ー・グラハム・ベルによって発明された電話技術の周辺機器として、おもに音声を「圧縮」
するために着想された。一九五〇年代にハリー・F・オルソンは、音響工学の立場からヴォ
ーダーとヴォコーダーについて説明している。前者の音声はブザーのような音から構成さ
れており、息音はシューという雑音によってつくられる。いろいろな複合音の周波数・音
色・強さ・継続時間・増大および減衰のしかたの違いは、装置の助変数の変化によるもの
であり、これは楽器の鍵盤のようなキーによって変えられる。「熟練したオペレータはボー
ダを「演奏」して音色を出すことができる。このようにしてオペレータはボーダを用いて
「話す」ことができる」。他方で、ヴォコーダーは、「音を符号化（coding）する原理で働
き、それをまた符号にしたがって組み立てる」2。ヴォコーダーは、人間の発話された音声
を「符号化」し、ふたたび組み立てることによって機械の発話を可能にしているというの
                                                   
2 ハリー・F・オルソン『音響工学	 下巻』西巻正郎訳、近代科学社、一九五九年、六四八
頁、を参照。 
 
3 
である。言い換えるなら、人間の声は記号的なもののコード化を強いられることで音声合
成される。「聞く機械」、そして「書く機械」であるがゆえにヴォコーダーは「話す機械」
なのである。他方でヴォーダーの場合、聞くことと書くことは、オペレーターに「媒介」
されている。そのことによってヴォーダーは「話す機械」であることを実現しているので
ある。基本的にヴォコーダーとヴォーダーのメカニズムに違いはないが、後者に「媒介」
が必要なことは注意すべき点である。 
	 情報機器としてのヴォコーダーは、軍事技術として利用されたという過去もある。吉田
一彦・友清理士『暗号事典』によるなら、第二次大戦中には、ベル研究所によって暗号の
ための音声スクランブル方式「SIGSALY」にヴォコーダーの技術が採用されたというので
ある。「パルスコード変調（PCM）を使って音声をデジタル化するボコーダー（ボイス・コ
ーダーの略）を使い、12 チャンネル、20ms 周期で音声をサンプリングし、PCM で量子化
して６段階コードにした信号をワンタイム・パッド式に乱数で暗号化する方式が開発され
た。暗号鍵は同じサンプリング周期の 6 段階信号で、チャンネルごとに信号と暗号鍵が足
される。足し算は、3 という信号に暗号鍵 4 が加えられれば 1 になるというような 6 で割
った余りで考える」のである。（乱数鍵を一回だけ使用する暗号である）「ワンタイム・パ
ッドの常で、ランダムな暗号鍵の生成とその共有が問題になる。そこで真空管を使って熱
雑音を生成し、それを信号と同じように 20ms でサンプリング、6 段階で量子化したものを
音声としてレコード（音盤）に記録した。復号の際には信号と鍵のレコードとの精密な同
期が必要なのはもちろんである。一度使ったレコードは破棄される」ことになる3。ここで
もやはりヴォコーダーは、「聞く機械」「書く機械」でもあるからこそ暗号化の役割を果た
しているのであり、そうであるからこそ「話す機械」たりうるのである。とはいえ本稿の
目的は、そういった分析にとどまるものではない。本稿は、「聞く機械」「書く機械」が「話
す機械」であらざるをえなかったのと同時に、音楽を演奏し「歌」をうたう機能を可能な
ものとしてきた経緯についても分析するものである。一九五〇年代になると、ヴォコーダ
ーは電子音響スタジオへと導入される。ヴォコーダーの技術は楽器へと応用されたのであ
る。やがてヴォコーダーは、ポピュラー・ミュージックにおいて多くのミュージシャンに
愛用されることで楽器として人口に膾炙してゆく4。 
                                                   
3 吉田一彦・友清理士『暗号事典』研究社、二〇〇六年、九一頁。本稿が対象とするホーマ
ー・ダドリーによるヴォコーダーは PCM によるデジタル化以前のものである。 
4一九六〇年代になると、ブルース・ハークはヴォコーダーを自作している。ハークの機材から
発せられる音声は、あたかも人工知能を搭載したロボットが音楽に合わせて（いわゆる「ロボ
声」で）「歌っている」かのようであった。ヴォコーダーは、一九七〇年代のポピュラー・ミュ
ージックにおいて多くのミュージシャンに使用される機材として確立された。とりわけ、クラ
フトワーク、YMO、ローリー・アンダーソンらの「歌」にとって、ヴォコーダーは欠かすこと
のできない要素となった。 
4 
	 これまで確認したように、本稿の目的であるヴォコーダーがなし得た機械化（話すこと、
聞くこと、書くこと）について検討するには、情報機器としての音声合成装置の技術につ
いて確認する必要があると考える。実のところ、すでにそこには機械が歌うための契機が
含まれているのである。そこで本稿では、一八世紀にまで遡って音声合成装置の系譜を捉
え返すことになる。というのも、ヴォコーダーの開発者であるホーマー・ダドリーは「ヴ
ォルフガング・フォン・ケンペレンの話す機械」という論考を書いており、チェス指し人
形の製作者として有名なケンペレンが製作した話す機械の系譜にヴォコーダーを位置づけ
ているからである。そのため本稿は、一八世紀の西洋文化に生じた普遍言語の問題が音声
合成装置の系譜の背景に存在し、その問題が現代まで継続されていることを明らかにする
だろう5。しかし、それはあくまでダドリーの描いた系譜に基づくものであることに注意が
必要である。その意味において本稿は、ダドリーの目を通じて一八世紀の話す機械を見て
いるのであるが、そうすることによってこそ、音声合成装置の開発者に共通する欲望を読
み取ることが可能になると考える。同様に、一九世紀、二〇世紀における音声合成装置の
系譜を扱う場合にも、先ず、本稿はダドリーによる系譜を指針とする。その上で、現代の
研究者による音声合成装置の分析も議論の俎上に載せながら、ダドリーによって描かれた
系譜を批判的に考察することで、作品論も踏まえた今日的な観点からあらたなヴォコーダ
ー像を模索することを試みる。 
	 上記のように本稿の作業は進行する。そこから、次のような問いが導き出されることに
なる。すなわち、人間の声を模倣した機械の音声、それを可能とするには、姿の見えない
（機械に潜んでいる目に見えない）存在に主体があると想定されなければならないのでは
ないか。そしてそのためには、「聞く」「書く」「話す」が一体となった機械による「イリュ
ージョン」が必要とされなければないのであり、さらにはそれが「歌」さえもうたえなく
てはならないのではないか。本稿の副題である「主体なき歌」とは、こうした問いからつ
けられている。 
                                                   
5 ポール・ヴィリリオは、ミシェル・フーコーの『言葉と物──人文科学の考古学』につい
て次のように書いている。「フーコーが言語構造についての著作で諸次元の危機について語
ったとき、人々は、見るだけで焦点を結ばない目や、聴くだけで物音を認知しない耳とい
うものに、認識論上の逸脱以外に何が見出せるのか、いぶかしく思ったかもしれない。〔中
略〕言い換えるなら、「因果関係」という疑わしい概念に基づいて機能する言語交換がつく
り出す、最小単位の人間関係によって支配される文学・人文科学・科学思想と、一九世紀
以降、大規模なメディア化の基礎をつくってきた機器類とを比べてみれば、フーコーの言
っていることは容易に理解できたはずだ。」。本稿は、ヴィリリオによるこうした問題意識
を共有する立場にある。Paul Vrilio, L'Art du moteur, Galilée,1993, p.83.［ポール・ヴィ
リリオ『情報エネルギー化社会──現実空間の解体と速度がつくり出す空間』土屋進訳、
新評論、二〇〇四年］ 
5 
	 この問いに対して本稿は、ダドリーによるヴォコーダーのメカニズムに内在する二元性
に着目し、それをそのままダドリーのテクストと音声合成装置の系譜を分析するための方
法として採用する。つまり、話す／聞く・書くというヴォコーダーの特徴が、生理学的に
音声化可能なモデルと記号化されたモデルという二元性に対応しているという事実に基づ
き分析をおこなう。ダドリーの描く（ヴォコーダーを含む）音声合成装置の技術史は、こ
の二つの極の間で錯綜することになる。そしてこの二元性は、本稿において様々なかたち
で変奏されることになるだろう。 
	 本稿は二部構成である。第一章から第三章までの第一部「音声合成装置の技術史」では、
先ず、一八世紀のオートマトンと話す機械の技術について検討する。この時代の人形機械
の製作に必要とされたのは解剖学的な知見であった。しかしながら、本稿の見るところ、
ヴォルフガング・フォン・ケンペレンのチェス指し人形「トルコ人」のメカニズムは、そ
のような観念を根底から揺るがすものである。ケンペレンが製作したオートマトンに不可
欠な要素であるのはイリュージョンとしての主体である。のみならず、ケンペレンは話す
機械のメカニズムに必要なものとして、解剖学ではなく、生理学的モデル／記号的モデル
による二元性を技術的な問題として浮上させたのである。そしてその要因として考えられ
るのは、一七・一八世紀における普遍言語／普遍記号の構想である。本稿は、ケンペレン
が「トルコ人」によって試みたイリュージョンの問題は、アラン・チューリングによるイ
ミテーション・ゲーム（チューリング・テスト）を経由して、現代の音声合成装置へと引
き継がれていると考える。 
	 一八世紀の話す機械に続いて、ダドリーは、音声合成装置の系譜に聾者が話すことを可
能にするシステム（アレクサンダー・メルヴィル・ベルの視話法）を位置づけている。そ
こで本稿は、ダドリーの論文で直接論じられてはいないものの、同様の目的のために開発
されたジョルジュ・ドゥメニーによるフォノスコープの実験を取り上げ、機械と接続され
た聾者が構音を可能にするシステムについて検討する。発話をするための記号を体系化し
たシステムは、コード化された「主体なき声」の契機となっているのであり、つまりは、
そのことがヴォコーダーのメカニズム（今日の音声合成装置）へと継承されてゆくのであ
る。こうした聾教育におけるシステムがダドリーによって見たてられたヴォコーダーの系
譜であるのだが、しかしながら本稿の立場は、ドゥメニーの実験における聾者の叫びとは
「器官なき声」によるのであり、だからこそ機械がうたうことの可能性を見るのである。
そのような「逸脱」によって、「聞く機械」「書く機械」であり「話す機械」である音声合
成装置は歌をうたうのであり、主体のイリュージョンは完成するのである。第四章から第
六章までの第二部「主体なき声におけるイリュージョン」では、複数の音声合成装置の事
例から、どのように主体のイリュージョンが生成されているかということについて具体的
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に検討する。そのためにはヴォコーダーのメカニズムに内在する二元性を相対化する必要
がある。マーシャル・マクルーハン、あるいはウォルター・J・オングらによるメディアに
かんする議論の構造は、視覚と聴覚の対立として捉えることが可能である。第一部におい
て本稿が採用した方法としての二元性は、メディア論・コミュニケーション文化論によっ
て改めて問い直されなければならない。エリック・A・ハヴロックは、古代ギリシアのホメ
ロス詩における、思考のない存在による実践を明らかにする。そしてホメロス詩のメカニ
ズムと同様の構造が、一九七〇年代におけるクラフトワークのパフォーマンスにも認めら
れるのである。彼らのコンセプトである「人間−機械」は、メディア・テクノロジーと生身
の身体における「硬直」した関係を表現としたものとして捉えることができる。最後に、
ミシェル・シオンによる映画における音声／声にかんする理論を再検討する。そこで具体
的な考察対象として、『二〇〇一年宇宙の旅』に登場する HAL9000 コンピュータを取り上
げる。この目に見えない人工知能は、ボウマン宇宙飛行士によって思考を停止されようと
するその間際に歌をうたうことを試みるのである。ここにおいて、音声合成装置による機
械の「声」は「歌」になる。 
	 先行研究との比較における本稿の位置づけについても述べておこう。楽器と情報通信機
器の両面からヴォコーダーを扱っているものに音楽ジャーナリストのデイヴ・トンプキン
ズによる『エレクトロ・ヴォイス──変声楽器ヴォコーダー／トークボックスの文化史』
がある6。本書は数多くのミュージシャンのインタヴューを交えながら、ヴォコーダーの楽
器としての魅力を余すところなく伝えている。また、第二次世界大戦においてヴォコーダ
ー技術が暗号として用いられたことを鮮烈に取り上げてもいる。しかし、残念ながらトン
プキンズの記述の多くは、その参照先が明記されておらず、そのため説得力に欠けるもの
である7。本稿と研究対象を部分的に共有するものには、たとえば、ジョナサン・スターン
の主著『聴こえくる過去』、そして『MP3──フォーマットの意味』がある8。前者は、一
                                                   
6 Dave Tompkins, How to Wreck a Nice Beach: The Vocoder from World War II to 
Hip-Hop, The Machine Speaks, Stop Smiling Books, 2011.［デイヴ・トンプキンズ『エレ
クトロ・ヴォイス──変声楽器ヴォコーダー／トークボックスの文化史』新井崇嗣訳、P ヴ
ァイン・ブックス、二〇一二年］ 
7 ディスアビリティの観点から電話技術やヴォコーダーについての論文を数多く発表して
いるマラ・ミルズによるなら、トンプキンズはヴォコーダーについての網羅的な唯一の本
を出版しているものの、不幸にも事実と独自解釈による間違いとで満たされており、その
結果として、社会的な文脈と説得力が不足した物議を醸す本になっている。Mara Mills, 
“Media and Prosthesis: The Vocoder, the Artificial Larynx, and the History of Signal 
Processing,” Qui Parle: Critical Humanities and Social Sciences, Volume 21, Number 1, 
Fall/Winter 2012, p. 139. 
8 Jonathan Sterne, MP3: The Meaning of a Format, Durham, NC: Duke University 
Press, 2012. 
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八七四年にアレクサンダー・グラハム・ベルとクレアランス・ブレイクが製作したイヤー・
フォノトグラフのメカニズムについて、それは鼓膜的メカニズムであると定義し、「イヤ
ー・フォノトグラフは、口の模倣に基づく音響再生産から耳の模倣に基づく音響再生産モ
デルへという変化が生みだしたもの」であり、「これはどちらをモデルとして模倣するかと
いうたんなる選択の問題ではなく、音響についての理解と音響再生産の実践が転換したこ
とを示す」ものであると主張する9。とはいえ、本稿が対象とするヴォコーダーは、このよ
うなスターンの図式に収まるものではなく、二〇世紀初頭にホーマー・ダドリーによって
開発されたこの装置が「口の模倣」と「耳の模倣」を統合しているということを見逃すべ
きではない10。また、後者の『MP3──フォーマットの意味』のなかでスターンは、アナロ
グの電気回路で制作されたヴォコーダーの「圧縮」技術に着目し、一九二〇年代から一九
七〇年代における会話の圧縮技術を辿りながら、それらをデジタル音声フォーマットであ
る MP3 の系譜に位置づけている。こうした異なる二つの文脈において、スターンによる研
究の構図から零れ落ちるものがある。あるいはむしろ、敢えてスターンは主体の問題を回
避している。スターンは次のように書いている。「聴覚が持つと想定された超歴史的な現象
学的性格に基づいて分析をおこなうことは、音の文化理論の構築において途方もなく強大
な動向である。確かに、それは普遍的な人間主体を前提としているが、問題は、その普遍
性そのものよりも、救済における聴覚の役割について一連のある特定の宗教的な偏見を普
遍化することにあるだろう」し、そのような人間の諸感覚を扱う文化理論には「視聴覚連
祷（the audiovisual litany）」が見られる11。しかしながら、それゆえに、スターン（の構
図）は、音声合成装置によって実現された（古くから存在し、またあらたな問題として立
ち現れる）主体について論じることができないのである。このことに関連してより大きな
見取り図を示すなら、スターンも依拠しているジョナサン・クレーリーによる視覚研究が
ある。クレーリーはカメラ・オブスキュラによる主体（古典的な観察者）のモデルであっ
たところから、近代におけるステレオスコープを始めとする様々な視覚器具へと主体（近
                                                   
9 Jonathan Sterne, The Audible Past: The Cultural Origin of Sound Reproduction, 
Durham: Duke University Press, 2003, p.33.［ジョナサン・スターン『聴こえくる過去』
中川・金子・谷口訳、インスクリプト、二〇一五年、四九頁］ 
10 この観点は、ディスアビリティにおけるテクノロジーを研究対象としているマラ・ミルズか
ら示唆を受けている。 
11 スターンによる視聴覚連祷のリストには、たとえば、聴覚は主体を巻き込むが視覚は遠近感
を提供する、聴覚は内面的なものにかかわるが視覚は表面にかかわる、聴覚は時間的な感覚だ
が視覚は空間的な感覚である、といったことが並んでいる。その上でスターンは、具体的な批
判の対象としてウォルター・オングの仕事を挙げている。スターンによるなら、ジャック・デ
リダの仕事はオングの価値体系を反転させたものとして読むことができる。Ibid., pp.151-166.
［同書、二七−三四頁］しかしながら、オングは視覚と聴覚を対立図式として捉えているので
はないし、その価値体系はたんにデリダの仕事を反転したものではない。 
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代的な観察者）が組み込まれるようになっていったその過程をフーコー的な手法（エピス
テモロジー）によって描き出している。とはいえ、本稿の目論見は、音声合成装置の系譜
を検討することによって、視覚にかかわる主体よりもむしろ聴覚的な要素における「主体
未満」とでも言うようなものの存在、そしてそこから発せられる声、すなわち「主体なき
声」の問題を提示することにあると言えるだろう。  
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第 1 部	 音声合成装置の技術史における生理学的モデル／記号的モデルの錯綜  
第 1 章	 普遍言語と話す機械  
 
1−1．発声模倣装置と楽器自動演奏機械  
	 一七・一八世紀には、機械仕掛けの動物や楽器を演奏する自動人形が数多く製造されて
いた。それらは総称してオートマトンと呼ばれていたのであり、そのなかには音声を出す
ことが可能なものもあった。本稿では、そのような発話することを主たる目的としていた
この時代の音声合成装置を他のオートマタと区別して、「発声模倣装置」と呼ぶこととする。
本章では、チェス指し人形「トルコ人」の製作者としてよく知られているヴォルフガング・
フォン・ケンペレンの話す機械（die sprechenden Maschine）に端を発する発声模倣装置
の系譜を現代まで辿ってみることにする。 
	 ヴォコーダーの開発者であるホーマー・ダドリーは一九五〇年に「ヴォルフガング・フ
ォン・ケンペレンの話す機械」という論文を発表している12。注目すべきことに、この論文
でダドリーは、ヴォコーダーをケンペレンの話す機械に発する系譜に位置づけている。す
なわち、ダドリーは、一八世紀における機械仕掛けの発声模倣装置を、二〇世紀の電気回
路によって構成されているヴォコーダーの源流として位置づけているが、同じく機械仕掛
けとして製作されたものではありながらも、楽音を自動的に発する自動演奏機械をその源
流として位置づけてはいない。こうした観点についての意義と限界を検討しておかなけれ
ばならない。 
	 ケンペレンは一七三四年に西ハンガリーのポジョニで生まれた。一七六七年から彼はハ
プスブルク君主国における宮廷の官吏としてマリア・テレジアに仕え、シェーンブルン宮
殿の噴水を計画し、ブダ城の設計や、南ハンガリーのウール工場の組織などで実績を残し
ている。ケンペレンは多方面でその工学的・技術的な才能を発揮していたのであるが、話
す機械を製作しようと考えた動機は何だったのであろうか。ダドリーはその動機について
次のように書いている。 
 
その答えの一つは、部分的には、おそらく彼が聾唖者による会話の問題に関心を持っ
ていたことである。しかしより根本的には、ちょうどその時、彼のような能力と傾向
を持つ者にとって話す機械の開発に好都合ないくつかの要因があった。会話の基本的
な重要性と意義が広まっていた時代だったのだ。しかし、この一般的な衝動に加えて、
そして宗教革命に続いて、ケンペレンの時代には科学的好奇心の刺激が活発に広がっ
                                                   
12 Homer Dudley and T.H.Tarnoczy,“The Speaking Machine of Wolfgang von 
Kempelen,” The Journal of the Acoustical Society of America, 22, 2, March 1950. 
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た。ここから科学としての生理学的な音声学のわずかな始まりが徐々に生じたのであ
る13。 
 
	 ダドリーによるなら、ケンペレンの話す機械は、聾唖者の「会話」を可能にするための
ものであったのだが、そのような関心そのものを可能としたのは、当時の生理学的な音声
学を機械的に実現しようという機運が高まっていたからである。つまり、ダドリーは、ケ
ンペレンの話す機械を生理学的で音声学的な機械と見做すことで、それをヴォコーダーの
源流として位置づけているのである。ところが当時のオートマタは、実のところ、解剖学
的な機械だったのであり、おそらくその水準には到達していなかったと見ることができる
だろう。その点について、ジャック・ド・ヴォーカンソンのオートマトンを事例に確認し
ておこう。 
	 一般にオートマトンは興行的な目的でつくられることが多く、そのなかでも特に人気を
博したものとして、ヴォーカンソンによるものが挙げられる。例えば、ヴォーカンソンが
一七三八年に製作したフルートを演奏する自動人形がある。この自動人形は、唇のかたち
の変化、指づかい、送り込まれる空気の量の変化によってフルートの音を調整し、一二曲
の異なるメロディを演奏したと伝えられている。「この自動人形は人間と同じように楽器を
演奏している」のである14。ところで、この自動人形は、内部構造が見えるように設計され
ていた。それについてゲイビー・ウッドは詳しく説明している。 
 
もっとも重い構造は台座の前と後ろの部分にある。前の部分では、数個の車輪が重り
で作動状態に入る。車輪はクランクに取りつけられた心棒のまわりで回転する。クラ
ンクは六個のふいごに取りつけられている。後ろの部分には、サイズの異なる一連の
滑車がさらに三個のふいごに接続している。いくつかの滑車から出ている弦はバルブ
に伸びていて、空気が送入されたときに起こる雑音または過剰な動きをこれが防ぐ。
九個のふいごは、像の胸の部分まで伸びている三本の別々の管に取りつけられている。
三個のふいごの各セットは、重りに接続していて、これにより空気の量が様々に変化
し、すべての管は器官の役目をする一本の管に収束し、これが喉の部分を上昇し、こ
れが拡大して口の空洞を形成する。口はもっとも小さい部分だが、きわめて繊細な構
造を内蔵している。フルートの孔に当たる唇は、楽器へ送られる空気の量により、開
                                                   
13 Ibid., pp.151-166.本稿は引用文献に従い、聾者、聾唖者、耳の聴こえない人などの異な
る表現を使いわけている。基本的に引用文に左右されない箇所では聾者を使用している。 
14 Gaby Wood, Living Dolls, London: Faber and Faber Limited, 2002, p.20.［ゲイビー・
ウッド『生きている人形』関口篤訳、青土社、二〇〇四年、四三‐四四頁］ 
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く度合いの大小が調節される。さらに唇は前後に動くことができる。この四つの動	 	
作のそれぞれについて、別個のメカニズムが用意されている。口のなかには金属の動
く舌がある。これが器具を通過する空気の量を決定し、休止がはさまれる。レバーは
四つあって、これが舌を動かし、風向きを調節する。ほかに演奏者の指を動かす仕掛
けも備わっている。以上の推進力の工夫はすべて台座のなかに隠されていて、円筒、
キーフレーム、一五個のレバー、および数多くの銅線とチェーンがこれに組み合わさ
れている15。 
 
	 非常に精巧で緻密なメカニズムであると言うほかないが、本稿の観点から注目すべきは、
この自動人形の精妙な内部構造が、楽器演奏に必要な限りでの内部構造を機能的に模倣し
ようとしている、ということである。ウッドもその点に着目して、ヴォーカンソンの自動
人形の図面がデカルトによる人体図マップとよく似ていることを指摘している。 
 
いずれの図にもふいご、時計仕掛け、管が記されている。ヴォーカンソンのレバーと
バルブは、デカルトの管状器官と皮膜にかなり近い。デカルトは動物の生気の流れを
人体を通り抜ける風に擬したが、ヴォーカンソンは人体をフルートを演奏する自動人
形に置き換えた。デカルトの記述には機械的あるいは音楽的工夫（機械式噴水、教会
のオルガンなど）からのアナロジーが数多くあるが、ヴォーカンソンの場合はそれが
人体の働きとの比較になる。言い換えるなら、「人間機械 human machine」の解剖学
的記述を読むことと、アンドロイドの機械的説明を読むことは、類似度のはなはだ高
い経験と言えよう16。	  
 
	 ヴォーカンソンの自動人形は、解剖学的知見に基づいて人間を機械に置き換えているの
である。このことは、一七三九年にヴォーカンソンが製作した自動アヒルでも確認するこ
とができる。大きさは原寸大で、金メッキが施された銅で覆われている。水を飲み、くち
ばしで水をかき混ぜ、ガーガーと鳴き、餌を食べ、消化、排泄までおこなう。実のところ、
アヒルの内部では飲み込んだ食べ物はすりつぶされるものの、最終的に排出されるものは
最初に口で食べたものではなく、あらかじめ排泄物として用意されたものである。消化や
排泄を模倣するまでにはいたっていないのである。このことについて、当時から現代まで
ほとんどの論者はたんなるトリックとして片づけてきたのだが、ヴォーカンソンが可能な
限り消化や排泄のメカニズムの再現を試みようとしていたことは認められなければならな
                                                   
15 Ibid., pp.21-22.［同書、四四頁］ 
16 Ibid., p.22.［同書、四四‐四五頁］ 
12 
い。ヴォーカンソン自身も、自動アヒルについて、食べ物は胃のなかで溶解されることに
よって消化されるのであって、すりつぶしによるのではないことを認めているのである。
そのことを裏づけるヴォーカンソンの記述をウッドは引用している。「完璧な消化とは、そ
の動物の健康の維持のため血液や栄養素を生産できることだが、私のアヒルの消化がこの
レベルのものと主張するつもりはない。この理由で私を非難することは大人げないと言わ
ざるをえない」17。人間や動物を可能な限り構造的かつ機能的に模倣する。そのような機械
をつくることこそ、ヴォーカンソンの自動人形製作の原則だったのであり、その模倣の成
否は、それが視覚的に観察されることかどうかによっていたのである。機械が人間の眼に
見えるかたちで人間や動物を模倣しているなら、自動機械の製作は成功したのであり、そ
して実際、当時の多くの人はその成功に魅了されていたのである18。 
	 ヴォーカンソンに続き、オートマトンの製作者として歴史に名を馳せたのがケンペレン
であるが、両者の製作の原理や理念は異なっている。その点を、有名なチェス指し人形、
通称「トルコ人 The Turk」について検討しておこう［図 1］。この自動人形にかんして、
ウッドは以下のように説明している。 
 
チェス棋士はトルコ風の衣服を身にまとった男──白いターバン、縦縞模様の絹のシ
ャツ、手には白の手袋、垂れ下がった口髭──の木彫り人形で、木製の箱に向いて座
り、箱の上には大きなチェス盤が備えつけてある。箱の大きさは、幅が一・二メート
ル強、奥行きが六〇センチほど、高さが九〇センチ強。前面には三つの開きがある（う
ち二つは内部が共通）。底の部分には一つの引き出しがある（ただし、装飾で引き出し
が、二つあるように見える）。箱の裏面には開きが二つあり、うち一つは人形の背中に
                                                   
17 訳はウッドによる。Ibid., p.26.［同書、四九頁］ 
18 Ibid., pp.40-54.［同書、六二‐七六頁、を参照］ルイ一五世も、この自動アヒルに熱狂
した一人であった。ルイ一五世は、ヴォーカンソンに血液が循環するオートマトンの製作
を依頼してもいるが、結局のところ、柔軟な素材の調達ができないなどの理由より、この
オートマトンは完成することはなかった。ところで、オートマトンの製作ではないものの
ヴォーカンソンの業績として特筆すべきは、一七四一年にルイがヴォーカンソンを帝国絹
産品検査官に任命していることである。一七四四年にはこのことがきっかけとなって、製
造業者、労働者、職人、商店主を含んだ大規模なストライキが発生している。ウッドは次
のように書いている。「ヴォーカンソンは、自動人形というファッショナブルな分野から足
を洗い、産業の世界にその才能を傾け始めた。彼の製作にかかわる機械は、厳密には自動
人形ではないが、ある意味では「人間の延長またはその代替」だった。工業化の大波のな
かでは労働者の価値は低くなり、これとは対象的に機械の価値は上昇する。ヴォーカンソ
ンは、人間をその人工代替物で置換するという大きなうねりのなかで目覚ましい役割を演
じた」Ibid., p.37.（同書、六〇頁。）ウィリアム・ハーヴェイの循環学説、ルネ・デカルト
の機械論、クロード・ベルナールの「内部環境」については、C・U・M・スミス『生命観
の歴史』上・下、八杉龍一訳、一九八一年、岩波書店、を参照。 
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ある。チェス棋士の右手は盤の上に置かれ、左手は盤から少し上の空間に位置し、細
長いパイプを握っている。頭は首の上で動き、目玉は眼窩のなかで動く19。 
 
この「トルコ人」を使った機械と人間によるチェスの対戦はいつも同じ手順で始まってい
た。先ずケンペレンは、見物人に対して左のドアを開けて内部にある歯車や円筒や車輪を
見せる。次にキャビネットの背後からドアを開けて蝋燭の光で照らす。見物人が機械以外
に何もないことを納得するとドアはロックされる。さらに下の引き出しを開き、チェスの
駒と人形の肘当て用クッションを取り出す。引き出しは開けたまま、見物人から見て右側
の二つのドアを開き、内部にある四分儀状の二つの金属片とそれらを結ぶワイヤー状のも
のを見せる。すべてのドアと前面の引き出しが開かれた後、ケンペレンは「トルコ人」を
一八〇度回転する。人形のジャケットの背の部分を持ち上げると、そこに見物人は、人形
の背骨にあたるピアノのペダルに似た円筒形のメカニズムと一本のワイヤーによる人形の
股の部分を見ることになる20。 
	 当時の人々の間で「トルコ人」は大評判となり、そのメカニズムをめぐって様々な憶測
や推理が飛び交うようになった。ケンペレンはその秘密が漏洩しないようにその都度「ト
ルコ人」を分解していたのである。ケンペレンの死後もその「秘密」は守られたまま、チ
ェス指し人形はヨハン・メルツェルのもとへと売却される。一八一八年にはケンペレンの
それに続く二度目の欧州ツアーがおこなわれ、ふたたび「トルコ人」をめぐる推測が始ま
ることになった。もちろん推測の多くは、チェス指し人形のどこかに人間が隠れ潜んでい
るのではないかというものであったが、注目すべきは、そのような推測が生ずる所以は、
チェス指し人形の内部構造が公開され、それが見られているにもかかわらず、その機械仕
掛けだけでチェスを指すという機能が十分に実現可能であるかどうかがまったくのところ
定まらなかったというところにある。なぜならば、結局のところ、人間においてはチェス
を指すということのその大半が「精神的」であるところの機能によった行為だからであり、
それをどのように機械的に模倣すべきなのかがまったく不分明だからである。そのため、
「トルコ人」に対しては、絶えず詐欺の嫌疑がかけられると同時に、人間の精神的な機能
を機械的に模倣するのがいかなることであるのかが絶えず問われることになる。まさにそ
のような問いを抱えながら、エドガー・アラン・ポーは、チャールズ・バベッジの計算機
とメルツェルのチェス指し人形を比較していた。 
 
これ［バベッジの計算機］は木と金属から組み立てられた器具にすぎないが、天文図
                                                   
19 Ibid., pp.57-58.［同書、七九頁］ 
20 Ibid., p.61.［同書、八二‐八三頁］ 
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や航海図を限度を問わず計算してみせるばかりか、誤差矯正の能力も持ち、その演算
を数学的に絶対確実なものとしている。さらにこの機械は複雑な計算の結果を、まっ
たく人間の知能を借りることなく、印刷記録までする。こんな機械を何と言えばよい
のか。人は答えて言うかもしれぬ。その機械はメルツェルの「チェス棋士」との比較
を絶して優れたものだ、と。とんでもない。「チェス棋士」こそ上手なのだ──ただし
これには前提（そしてこの前提は絶対に許されぬものだが）が要る。すなわち、「将棋
指し」が本物の機械
、、、、、
であり、作動に際して決して直接人の手を借りなければというこ
とである21。 
 
	 ポーによれば、算術や代数の計算方式は確定している。したがって解くべき問題に対し
て既知数を与えさえすれば、計算機は規則的・漸進的に解答へと進んでゆく。このような
機械の動きは有限であり決定されているため、それを機械的に製作することも可能である。
しかし、「チェスの勝負ではゲームが進めば進むほど、それに比例して次に来る手の不確実
性が高まってゆく。二、三手も差せば確実な手というものはもはやありえない」。したがっ
て、ポーによるなら、「「メルツェルのチェス指し」とバベッジの計算機との間にほとんど
どんなアナロジーも成立しないのであって、もし前者を本物の機械
、、、、、
と呼ぶならば、それこ
そ人類の産んだもっともすばらしい、他の追随を許さぬ発明であるというほかないのであ
る」22。むろん、「トルコ人」を本物の機械であるとポーは考えていない。ポーの見るとこ
ろでは、首を振ったり眼をグリグリさせたりする「トルコ人」の身振りが指し手の決まっ
ているときには見られるのに、勝負が難しくて込み入ってくるとそれが見られなくなるの
は、操作している人間に余裕がなくなってくるからである。しかも、人形が左手で指すこ
との不自然さは、手を操作する機構がどこかで逆になっているのであり、そのなかに人間
が入っていることを推測させる十分な理由になる。しかし、ポーが認めているように、人
間が入っているという「許されぬ」事態にはなっておらず、その機械的な機構によってチ
ェスが遂行されているとするなら、それをおこなっているチェス指し人形は計算機械との
比較を絶して優れた機械である。仮にそのような機械が実現しているとするなら、その「秘
密」は解剖学的な構造として観察されるようなものではなく、それが公衆の眼に対して「公
開」されたところでその成否を判定されるようなものではなくなっているはずであろう。
とするなら、成功する「トルコ人」の「秘密」はそもそも視覚で見られるようなことなの
ではない。その意味において、成功する「トルコ人」の身体は内部も含めてすべてが可視
                                                   
21 エドガー・アラン・ポー「メルツェルの将棋指し」小林秀雄・大岡昇平訳『ポー小説全
集 1』阿部知二他訳、一九七四年、創元推理文庫、二四〇頁。 
22 同書、二四一頁。 
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化されたとしても、依然としてその機能は不可視な状態であるのだ。詰まるところ、この
時代の認識においては、「トルコ人」を解剖学的な「構造」の問題としてではなく、生理学
的な「機能」の問題として受け取るほかないのである。 
	 ところが、他方、バベッジはチェス指し人形が実現可能であることを理解していた。そ
して同様の問題について、アラン・チューリングもまた、一九四〇年代にはチェスを指す
プログラムを書き始めていた23。チューリングによるチェスのプログラムが実際にコンピュ
ータ上で動かされることはなかったものの、チューリングは、チェスのプログラムによっ
て精神的「機能」の模倣へと迫ろうとしていた。ケンペレンもまた、チェス指し人形の製
作にあたって、同様の問題に出会っていたはずである。チェスを指す人間を模倣するとは
いかなることであるのか、それを機能的に模倣する機構とはいかなるものであるのか考え
ざるをえなかったはずである。そして、本稿は、そのケンペレンが「話す」機械を製作し
たときに、別のかたちであれ同じ（記号的なもののコード化の）問題に直面せざるをえな
かったものと推測している。その点を分析する前に、チューリング・テストについてすこ
し批判的に考えておく必要がある。 
	 先ず、チューリングは三名の人間による遊びから設定を行う。男性（A）、女性（B）、質
問者（C）によって構成され、（C）は男女どちらでもよい。このゲームの目的は質問者が他
の二人のどちらが男性でどちらが女性かを判断することにある。注目しておきたいのは、
チューリングが声を排除することである。 
 
質問者が声の調子に助けられることがないように、回答は文字で書くか、もっとよい
方法は、タイプで打つことである。理想的な設営をするなら、二つの部屋の間を交信
するテレタイプを設置するか、あるいは質問と回答を仲介者が繰り返すようにする。
第三のプレーヤー（B）にとってこのゲームの目的は、質問者を援助することである。
彼女にとっての最善の戦略は、おそらく正直に答えることであろう。彼女は、「わたし
がその女性です、彼の言うことを聞いてはなりません」というようなことを自分の回
                                                   
23 同書、二五六‐二六五頁、を参照。ポーのテクストでも触れられていたバベッジは、史
上初の機械式コンピュータである「階差機関」を構想し、さらに複雑な計算をこなす「解
析機関」を計画するが失敗している。実のところバベッジも「トルコ人」に対して推理を
試みているのであり、その結論は（ポーを含めた）当時の常識から考えると意外なもので
あった。バベッジはオートマトンがチェスを指すことが可能だと結論づけたのである。「彼
はチェッカーやチェスを含む動く駒を使った盤面ゲームのおおまかなアルゴリズムさえ構
想していたが、それは誰も行ったことのない初の試みだった」。Tom Standage, The Turk: 
The Life and Times of the Famous Eighteenth-Century Chess-Playing Machine, 
Berkley Books, 2003, pp. 142-143.［トム・スタンデージ『謎のチェス差し人形「ターク」』
服部桂訳、二〇一一年、NTT 出版、一四八ページ］ 
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答につけ加えることができるが、しかし、同様のことをその男性が言えるので、これ
は何の役にも立たないであろう24。 
 
	 回答が記号化されて提示されるだけなら、また、回答者がおのれの性別を明かさないで
済ませる知恵やおのれの性別を誤魔化す動機を十分に持っているなら、質問者（C）はいか
に質問に工夫を凝らしても、回答者の性別を見分けることはできないであろう。ところが、
チューリングからするなら、回答を音声化して提示されるなら、性別は聞き分けられると
いうのである。この点に注意しておこう。次いで、チューリングは、「このゲームにおける
A の役割を機械が演ずるとしたら、どういうことになるだろうか」と読者に質問を投げか
けてゆく。そして「質問者はヒトの男女とゲームをする場合ほど間違えるだろうか」と問
いを立てる。チューリングは、この問いが、「機械は思考できるか」という問いに相当して
いるとするのである25。言い換えるなら、チューリングからすると、回答を音声化して提示
されるならば、人間と機械の区別は聞き分けられるというのである。チューリングは、男
（女）が完璧に女性化（男性化）された音声を発話することはできないと思い込んでいる
のである。その一方で、チューリングは、回答が記号化されるなら、男（女）は完璧に女
（男）を模倣できると考えている。とするなら、同様に、機械は完璧に人間を模倣できる
と考えていたはずであろう。本稿が分析しようとしているのは、このような記号的なもの
のコード化と音声化の関係が遥かに錯綜しているということである。 
 
1−2．ケンペレンの話す機械──人間なき声  
	 ホーマー・ダドリーは、ヴォコーダーの源流をケンペレンに求め、ヴォーカンソンには
求めていなかった。ところが、ヴォコーダーがバベッジやチューリングの計算機械とどの
ような関係にあるのかは簡単ではない。その点を点検するために、ケンペレンの話す機械
そのものについて分析しておかなければならないが、ここでは、一九五〇年にアメリカ音
響学会誌 The Journal of the Acoustical Society of America に発表されたダドリーとタマ
ス・タルノーツィによる共著論文「ヴォルフガング・フォン・ケンペレンの話す機械」を
参照して検討してみる（共著者名はダドリーで代表させる）26。 
	 ダドリーは論文の序論において、古代からヴォコーダーへと至るまでの会話を模倣する
機器の歴史を概説し、そこにケンペレンの仕事を組み込んでいる。そして、ダドリーは、
                                                   
24 A. M. Turing ”Computing machinery and intelligence,” Mind LIX (236), 1950.p.434.
［アラン・チューリング「コンピュータと知能」『思想としてのパソコン』西垣進訳、一九
九七年、NTT 出版、九二頁］ 
25 Ibid., p.434.［同書、九二頁］ 
26 Dudley and Tarnoczy, op.cit. 
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ケンペレン当時の技術水準において、音声合成のメカニズムは、発声器官の生理学的な動
きをシミュレートすることによって構築されていると主張してゆく。しかも、ダドリーに
よるなら、音声合成のメカニズムは、聴覚的に認識可能な音声を適切に視覚化（視覚的に
認識可能なように記号化）することによって可能になるのである27。だからこそ、ダドリー
は、ヴォコーダーの源流にケンペレンによる話す機械を位置づけるのである。ダドリーが
参照しているケンペレンの著作は、一七九一年に出版された『話す機械の描写とともにみ
る 人 間 の 発 話 の メ カ ニ ズ ム （ Mechanismus der menschlichen Sprache nebst 
Beschreibung einer sprechenden Maschine）』である。 
	 この著作が出版された時代背景について確認しておこう。トーマス・ハンキンスとロバ
ート・シルヴァーマンによれば、その当時、ジャン＝ジャック・ルソー『言語起源論』（一
七八一年）、あるいはヨハン・ゴットフリート・ヘルダー『言語起源論』（一七七二年）な
どの著作は、言語の起源を問題にしていた。というのも一八世紀後半のフランスでは、ア
ダムの言語からバベルの塔の頃まで存在したという普遍言語に対する関心が再燃し始めて
いたからであり、またルソーやヘルダー以外にも数多くの学者がこの問題に取り組んでい
たからである。ケンペレンもそのことについて触れており、ヘルダーに倣って、神による
言語の源泉、自然、最初の人間による言語などの可能性を拒否している。その上でケンペ
レンは、生理学による音の生成についてのこれまでの成果をまとめているのである28。換言
すれば、ケンペレンは、当時の生理学的知見によって普遍言語を捉え返そうとしている
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、
の
である。そして話す機械の製作に、その研究の成果を取り入れることを試みているのであ
る。 
	 『話す機械の描写とともにみる人間の発話のメカニズム』は五つの章から構成されてい
る。第一章、一般的な会話。第二章、会話の起源。第三章。声部とそれぞれの機能。第四
章、ヨーロッパ言語の音声。そして第五章、話す機械である。最初の二つの章は、会話と
会話の起源について概説的に紹介している。第三章でケンペレンは、「身体上のどの部分が
言語音を形成するために寄与するか、そしてどのようにこれらの部分が正常に、そして不
完全な状況下で機能しているかについて考察している。それゆえ彼は、肺、器官、声門、
鼻、口、舌、歯、そして唇の機能を特に検討することで、声について説明する」29。第四章
においてケンペレンは、ヨーロッパにおけるアルファベット音声の大部分を図表にしてい
る。そしてこれらの音声の模倣は、どのようなメカニズムであれば可能なのかということ
                                                   
27 ibid., p.151. 
28 Thomas L. Hankins and Robert Silverman, Instruments and Imagination, Princeton, 
N.J.: Princeton University Press, 1999, p.193. ヨハン・ゴットフリート・ヘルダー『言語
起源論』大阪大学ドイツ近代文学研究会訳、法政大学出版局、一九七二年、を参照。 
29 Dudley and Tarnoczy, op.cit., p.157． 
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について検討するのである。先ず、ケンペレンは発話のシステムを客観的に観察すること
から、母音 a、e、i、o、u、における口と舌の経路の開き方を数字に置き換えた図表を製作
する（さらにケンペレンは他の母音七つも加え、全部で一二の母音の表へと拡張している）。
次いで、子音である。［図 2］は手動による発声メカニズムの図版であり、これらは一群の
音声をもっとも簡素に再現するためのケンペレンによる実践的な「視覚化」（記号化）の方
法である。「この図において、有声の破裂音 B、D をつくるために、彼は口の代わりに木箱
を、唇の代わりに蝶番のある木の開閉板を、舌の代わりに糸によって操作する蝶番のある
上下する木の板を、そして空気の供給の代わりに話すためのリードに取り付けることので
きる管を使った。上の二つの図形は B の音声のために空気の破裂音の放出を開始する前と
後である。下の二つは D のためのものである」30。ダドリーによれば、話す機械のデザイ
ンを試行錯誤するこうした試みは、実際にケンペレンが人間の発声メカニズムを模して機
械をつくるときに役立ったのである。しかしながら、ここで注意すべきは、ケンペレンに
よる発声模倣装置のデザインが人間の唇や舌を模倣した生理学に基づいたモデルでありな
がらも、他方で言語を指し示すための（音声を視覚的にする）記号化のモデルでもあると
いうことである。さらに重要なことは、この段階におけるケンペレンの話す機械は実際の
音声を生成していないということである。それでは生理学的なモデルについて見てみよう。
話す機械の製作過程が描写されている第五章と最後の章を確認する。 
	 ダドリーによるなら、「彼［ケンペレン］は先ず、声帯の音色を模倣するための適切な音
の発生源を探すことから始めた。彼は多くの楽器とそのための器具を検査した後に、もっ
とも自然な音声の発生源はバグパイプからの持続低音のリードだとわかった」というので
ある31。［図 3］に示したように、ケンペレンはリードとそこに付属したベルによって母音
を合成している。この時点で話す機械は人間の発声器官をそのまま模倣しているのではな
いということが理解できる。ケンペレンは音色の異なる音声を生成するために、ベルの底
                                                   
30 Ibid., p.157. 
31 Ibid., p.157.このことについて、ハンキンスとシルヴァーマンは次のように書いている。
「ケンペレンの本の終章は彼の話す機械についての議論である。この話題はほんの小さな
部分しか占めていないが、ケンペレンは話す機械への彼の関心を通して他の言語的話題に
導かれていたように思われる。歴史家を落胆させる一節において、ケンペレンは次のこと
を認めた。「私は人間の会話を模倣するアイディアを私に供給した最初の原因を完全に思い
出せない。一七六九年に私はチェス差し人形に取り組んでいた間に、人間の会話に最も近
づくものを見つける意図とともに様々な楽器を調査し始めた」。ケンペレンは手に入れるこ
とのできたすべての楽器を試みた」。これらのなかには、トランペット、ホルン、オーボエ、
クラリネットなどが含まれていた。ケンペレンは、遠くで歌っている子どもの声だと思っ
たものが、実はバグパイプの演奏だったという経験をしている。そして、試行錯誤を経て、
ケンペレンはファンネル（じょうご）にいろいろな方法で手をあてがうことで、いくつか
の母音をつくり出したという。op.cit., p.193. 
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に示された板の代わりに手の様々なポジションも試みているのであるが、ah のような母音
に近い音声しかつくることができなかった。次にケンペレンは、複数のリードを使用する
ことによって、異なる音声の生成を可能にした。［図 4］に示したように一三の鍵盤によっ
て操作されるこの話す機械は、共通のふいごから空気が送り込まれるように通路が区切ら
れていた。ケンペレンは左下のような細長い箱と右下の丸い箱を使うことによって a、o、u
の母音の区別を可能にし、さらに p、m、l の子音もつくることができたため、「これらを使
って、彼は「パパ」そして「ママ」のような簡単な言葉をつくりだした」のである32。ただ
し二つの問題点があった。一つは、お互いの音声を混ぜ合わせられなかったこと。もう一
つは、母音の発声時に常に破裂音の k が加わったことである。ケンペレンはこれらの問題
の改善策として、一つのリードからすべての母音をつくることができるように多数のリー
ドを使うことをやめ、さらにリードの両側を閉じる部分を薄く柔らかい革で裏打ちした。
また、調節可能なワイヤーで振動するリードの長さを変え、それによって音声の高さを変
えるという実験もケンペレンは試みたが、結局のところ、一本調子の音声しかつくること
ができなかったという。 
	 ケンペレンによる最後の話す機械は［図 5］である。この装置を操作するには、先ず右腕
をふいご X に置き、それを上下させながら空気を（図の下方向へと）送る。右手の指は r、
sch、n、m、s と記された場所に配置して子音の制御を行う。ベル C にある b、c の開口部
に左掌をあてがう。母音をつくるには、右手の指で鼻腔を模した管 m、n を塞ぎながら、
右肘でふいごを上下させる。そして、ふいごから空気が送り込まれることによって発せら
れた音声を聴きながら、同時に左手をつくりたい特定の母音へと調節するように試みる。
たとえば音声 a を生成するには、手はベルの開口部から遠ざけられなければならない。音
声 e の生成のためには、すこしくぼませた手の下側のみを開口部にあてがい、上側は一イ
ンチ離す。音声 o の場合は、くぼませた手の上側を開口部から約二分の一のところに位置
させる。音声 u の場合には、手をすこし平らにしてリードの振動を止める一歩手前のとこ
ろで口を最小限に開く。音声 i では、開口部を平らな手できつく閉じ、人差し指を交差して、
第二関節が小さく開くように曲げる。 
	 これまで確認したように、ケンペレンの話す機械において、異なる音色を生成するには
手のポジションが重要であることが理解できる。このことについてダドリーは次のように
指摘している。 
 
彼［ケンペレン］は、母音変異のような他の母音のポジションは、上記の母音をつく
                                                   
32 Ibid., p.159. 
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る手のポジションの中間であり、すこしの訓練によって簡単に発見できるという。彼
のポジションの記述は、舌、口蓋と口腔の二つの開口部を考慮しながら、母音のスペ
クトルの第二共振振動数を変化させることを試みたということを推測させる33。 
 
	 ダドリーによるなら、ケンペレンは手のポジションによって「舌、口蓋と口腔の二つの
開口部」を考慮しているというのである。とするなら、実際の発話を可能にする話す機械
の製作は、解剖学的な「構造」よりも、発声器官の「機能」を再現するための試みなので
あり、すなわち生理学的な試みであると言えるだろう。先に述べたように、ケンペレンに
よる生理学的知見によって普遍言語を捉え返す試みは、一先ず、話す機械における音声の
生成として結実するのである。言い換えるなら、そこにおいてケンペレンは「振動
、、
」をい
かに捉えるかということに苦心しているのである。振動とは本来、「空気の振動」、「メディ
ウムの振動」、「媒体の振動」である。それが音声として聞かれるとはどういうことなのか
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、
。
ではもう一方の特徴として挙げておいた、言語を指し示すための記号的モデルについて具
体的に見てゆこう。 
	 ダドリーによるなら、ケンペレンは普遍記号にかんする図表のいくつかを参照している34。
これらの図表は、話す機械の製作において、その音声の「視覚化」に多大な影響を与えた
と考えられる。こうした背景について、イギリスとフランスにおける「普遍言語計画」の
歴史を詳しくまとめているジェイムズ・ノウルソンによる議論を参照しながら、そのこと
について簡単に確認しておこう。 
	 一六・一七世紀のヨーロッパ諸国において、この時代の学者、哲学者、科学者は、国際
語であったラテン語の代わりとなるような新しい言語をつくりだそうとしていたという。
それ以前の一六世紀には、エジプトのヒエログリフ、紋章、模様、アナグラム、暗号など
の象徴記号に関心が向けられていた。一七世紀に入ると、フランシス・ベイコンが『学問
の進歩』のなかで、共通の書字にかんする基本理念について指摘した。ノウルソンはベイ
コンによる次の記述を引用している。十分に識別できる者、そして五感によって知覚可能
な者であれば、本来思考を表現できるはずであり、「かくして音声言語だけが、人の観念を
表現する手段というわけではない。聾唖者の例や、また文字や語ではなく物や概念を表現
する真正の文字を用いる中国人にかんする報告からわかるように、手書きの記号や表現豊
かな身振りであっても、そのまま観念を表現できる」のである35。このベイコンによる指摘
                                                   
33 Ibid., p.160. 
34 本稿では議論を明確にするため、普遍言語が生理学にかかわる場合には普遍言語とし、それ
が記号的なもののコード化にかかわる場合には普遍記号と表記する。 
35  ベイコンの訳は以下を参照。James Knowlson, Universal language and France 
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は、普遍言語における記号的モデルの側面（普遍記号）を示しているだろう。繰り返すな
ら、先ほどまで見てきたケンペレンによる話す機械の製作は生理学的知見に基づく音声化
の問題であり、これから検討することになるのは、話す機械においていかに声が記号的な
もののコード化（そして音声化）を実現するかという問題である。ベイコンの著作から次
いで、ノウルソンはオランダのイエズス会士ヘルマン・フーゴの記述にも注目している。
フーゴによれば、「人は感覚を通じて同じ概念を受け取るので、人と人との間から生じる違
いは、概念そのものというよりはむしろ、概念に適用される語に由来するものである」36。
人間理性を統合することによって万人が共有する概念が得られるなら、言葉による諍いは
なくなると考えられていたのである。そして、この推論をさらに明確にしたのがジョン・
ウィルキンズである。ウィルソンによるなら、ウィルキンズは次のことを書いている。 
 
人間は概して同じ〈理性の原理〉で同意に達するのであるから、同じ内的概念もしく
は事物の理解においても、同じように合意する。〔中略〕それゆえ、もし同じような表
現の方法あるいは方式があまねく受け入れられることになれば、同じ概念を持つ点で
は変わりないのであるから、そのときにわれわれは、すべてに不幸な結末をもたらし
た、かの〈言葉の混乱〉という〈呪い〉から解き放たれることになるであろう37。 
 
	 ウィルキンズによるなら、人間がお互いを認めあうのは理性の原理によるものである。
同様に、内的概念にせよ、あるいは事物を理解することにせよ、そこに理性の原理が働く
ことによって、人間は共通の理解が得られるのである。とするなら、概念にかんして共通
する表現方法・方式をつくり出すことができたなら、そのとき人間は、理性の原理を解明
したことになるのである。このようなウィルキンズの着想こそ、普遍記号の構想をバベッ
ジやチューリングへとつなぐものであると考えられる。すなわち、記号的なもののコード
化によって人間の知性を探求しようとする試みである。そしてケンペレンが重要であると
見做した普遍記号にかんする図表こそ、ほかならぬウィルキンズによるものなのである。 
                                                                                                                                                     
1600-1800, University of Toronto Press, 1975, pp.15-16.［『英仏普遍言語計画』浜口稔訳、
一九九三年、工作舎、三〇頁］。ベーコン『学問の進歩』服部英次郎・多田英次訳、岩波文
庫、1974 年。普遍言語については、武田雅哉『蒼頡たちの宴──漢字と神話のユートピア』
筑摩書房、一九九四年、も参照。 
36 フーゴの訳はノウルソンを参照。Ibid., p.16.［同書、三一頁］ 
37 ウィルキンズの訳はノウルソンを参照。Ibid., p.17.［同書、三一‐三二頁］以下も参照。
John Wilkins, An essay towards a real character, and a philosophical language, Samuel 
Gellibrand/ John Martin, Printer to the Royal Society, 1668. 
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	 ダドリーによるなら、ケンペレンは話す機械の研究において、先ず、フランシス・メリ
クリウス・ファン・ヘルモントによる『ヘブライ語の真の自然的なアルファベットについ
ての簡素な梗概』の図表を考察することから始めている。ヘルモントは、ヘブライ語の文
字記号が実際の舌のポジションを表わしているという理由から、その文字記号が「自然」
のアルファベットであると主張したのである38。特筆すべきは、ヘルモントによるこの著作
が聾唖者に会話を教えるための研究書であったということである39。ウンベルト・エーコに
よれば、「ヘブライ語は聖なる祖語」であり、なぜなら「アダムのつけたもろもろの名前は
自然本性に一致しており、恣意によって選択されたものではないからである。この意味で、
ヘブライ語は原型語であり、そうしたものとして、他のあらゆる言語を創造するのに欠か
せないものであった」40。そして「ヘブライ語は人間の発生器官がもっとも容易に生みだす
ことのできる音を持つ言語であることをファン・ヘルモントは明らかにしようとするので
ある。こうして、三三の図版によって、舌、口蓋、口蓋垂、声門がある一定の音を発音す
るために〈器官的〉に結合されると、それに対応するヘブライ語の文字の形態を再現する
ことができるさまが描示される」のである。しかし、エーコによるなら、ヘルモントによ
る分析は「極端に有縁説的で模倣説的な理論である」41。ケンペレンの本にはヘルモントに
よる四つの図版が複写してある。［図 6］はヘブライ語のアルファベット M についてのもの
であり、ヘブライ語では Mem と発音される。舌のポジションは、頭部の下方にヘブライ語
で示されている。ヘッドバンド上に区切られた図にかんして、たとえば数字の四に対応す
るかたちは昔のコインから複製されたものである。ケンペレンは M の音について重要なの
は舌のポジションではなく、開いた鼻腔と閉じた唇であると結論づけることでヘルモント
を批判し、そしてウィルキンズによる『真正の文字と哲学的言語に向けての試論 An Essay 
towards a Real Character and a Philosophical Language』の図表のほうが重要であると
主張することになる。このケンペレンによる指摘は興味深い。というのも、ここでケンペ
                                                   
38 Dudley and Tarnoczy, op.cit., p.153． 
39 一八四〇年にフェルデナン・ベルティエは次のことを指摘している。「ファン・ヘルモン
ト教授がおこなった仕事は、発声器官のメカニズムを記述したことと、発声にヘブライ語
を採用したことに尽きます。彼は、ヘブライ語のみが自分の意図する結果を生み出してく
れると信じたのです、この確信は、すべての神御自身によって直接創造されたのだという
考え方に支えられていました」。Harlan Lane, The Deaf Experience: Classics in Language 
and Education, Ed. Harlan Lane, Trans. Franklin Philip, Cambridge: Harvard 
University Press, 1984, p.171.［フェルデナン・ベルティエ「聾者──ド・レペ神父以前以
後」（1840）『聾の経験──18 世紀における手話の「発見」』ハーラン・レイン編、石村多
門訳、二〇〇〇年、三一四頁］。 
40 ウンベルト・エーコ『完全言語の追求』上村忠男・廣石正和訳、平凡社、一九九五年、
六三頁。 
41 同書、一三〇頁。 
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レンは普遍記号における音声化の問題に直面しているからである。この時代の技術水準に
おいては、すでに確認したように、生理学的なモデルによってしか機械の音声を実現する
ことはできない。ケンペレンの研究は、まさにこの段階において、生理学的なモデルと記
号的なモデルの交錯を見ているのである。それではなぜ、ケンペレンはウィルキンズの図
表の方を選んだのか。 
	 ノウルソンによれば、一六五〇年代初期までに普遍記号に関心を持った学者の多くにと
って新言語とは、専門的語彙によって構成され、対象の様々な特質は一義的に示されなけ
ればならないものであった。哲学者、言語学者の仕事は「事物と観念を示差的特徴に従っ
て分類する表を用意する」ことであったという42。一六五〇年代中期にウィルキンズはジョ
ージ・ダルガーノへの協力を依頼されており、その後、専門家有志の協力に支えられなが
ら『真正の文字と哲学的言語に向けての試論』の準備を進めている。 
 
かくして、その世紀中葉に英国で起こった変化は、取り決めによって事物と概念を表
示するだけの文字から、要素の組み合わせを手段にして人間の知性全体を映し出す文
字を発端にするものとなったのである。あらたな哲学的な普遍言語を特徴づけた厳密
な革新は、先ず第一に、筆記記号を事物あるいは観念の個々の特性に割り当てること
で、それにより、一群の記号がいっしょになって特定の事物を表示するだけでなく、
ある程度それを定義することになる。二番目は、こうした関係や差異に従って言語の
辞書に収納したいと思う事物すべてを区分するという、厳密に第一の特徴と関連した
概念構想であった43。 
 
	 すべての事物を区分するために真正の文字と哲学的言語による記号とを割り当てるとい
う試みは、たとえ協力者がいたとしても不可能である。しかしここで注目したいのは、事
物と概念を表示する文字記号の組み合わせ、すなわち普遍記号による体系化（あるいは記
号的なもののコード化）が、人間の知性全体を映し出すという考え方である。ケンペレン
が参照したウィルキンズによる図版は、八つの母音と有声・無声の一三ペアの子音から構
成されており、発声のために必要な三四の音の位置を示す頭部の図が描かれている［図 7］。
普遍記号におけるコード化に基づいてウィルキンズがこの図表を作成したとするなら、ケ
ンペレンの話す機械もまた、知性の問題へと接近していることになるだろう。興味深いこ
とにダドリーは、同時代の物理学者ハーヴェイ・フレッチャー（Harvey Fletcher）による
                                                   
42 Knowlson, op.cit., pp.72-73.［ノウルソン、前掲書、一一〇‐一一一頁］ 
43 Ibid., p.74.［同書、一一二‐一一三頁］ 
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子音の一覧とウィルキンズによる子音の一覧を比較している44。ウィルキンズのリストに対
するダドリーの関心とは、言語をどのように体系化するかということにかかわるものであ
り、結局のところ、音声を記号的なものとしてどのようにコード化するのかという問題と
不可分なのである。これまでの本稿の考察から、ヴォコーダーの開発者ダドリーもまた、
ケンペレンの話す機械が生理学的なモデルに基づいた音声学的な機械であるのと同時に、
彼の研究が記号的なもののコード化による音声化可能性、そして知性の問題を内包してい
るものだったということに気づいていたと言えるかもしれない。なぜならダドリーこそが、
一八世紀のケンペレンに不可能であったことを二〇世紀の技術によって実現させたからで
ある。本章の最後に、見えない音声を記号化する試みとしての音声視覚化装置について確
認しておこう。 
 
1−3．音声視覚化装置  
	 肉眼では見ることのできない音声の痕跡、それを捉えるための装置を本稿は「音声視覚
化装置」と呼ぶことにする。近代音響学の出発点とされているのは、ガリレオ・ガリレイ
とメルセンヌである。たとえばガリレオは、真鍮板を鑿で刮いたシューという音によって、
平行で互いに等距離をとる縞模様をその板の表面につくる実験をおこなった。メルセンヌ
による振り子の研究は楽器の弦の振動と密接に関係していた45。一七八五年にエルンスト・
フローレンス・フリードリヒ・クラドニが発表した図形は、ガラス、あるいは金属板の上
に砂を撒き、ヴァイオリンの弓でその板を振動させるというものである。静止した節線に
砂が堆積し、その結果として複雑な図形がかたちづくられる46。トマス・ヤングは振動する
弦の動きを視覚的イメージとして捉えるための技術を開発した。またチャールズ・ホイー
トストンは、光を反射する銀色のガラス球が何本かの棒の先に固定されている「カレイド
フォン」と呼ばれる装置を開発した。ヤングは初期の仕事で視覚の生理学と母音の本質に
ついての理解を試みており、そのことは最終的に彼の努力をエジプトのヒエログリフの解
                                                   
44 ダドリーによるなら、ウィルキンズの「それぞれのリストは、四つの有声と四つの無声の閉
鎖子音、四つの有声と四つの無声の摩擦音、そして五つの有声の半母音があることに気づかさ
れる。ウィルキンズは、無声の半母音 hl、hm、hn、hng、hr がすべてであると示しており、そ
して三つの過渡的な y、w、h を除外することでフレッチャーとは異なっていた。無声五つの半
母音音はすべてウェールズ民族のいくつかの言語で見つかった」。Dudley and Tarnoczy, op.cit., 
pp.153-155. ハーヴェイ・フレッチャーについては、瀬野豪志「補聴器の歴史から見えてくるこ
と」『市民研通信』第五号、通巻一三二号、二〇一〇年、を参照。 
45 F・V・ハント『音の科学文化史──ピュタゴラスからミュートンまで』平松幸三訳、海
青社、一九八四年。一二七‐一四一頁、を参照。 
46 クラドニが製作した楽器「クラヴィシリンダー」については、渡辺裕『音楽機械劇場』
新書館、一九九七年、三六‐四七頁、を参照。 
25 
読へと向けさせた。ホイートストンは暗号解読法を研究し、後に電信を発明した47。前節で
述べたように、一六世紀にはすでにエジプトのヒエログリフ、紋章、模様、アナグラム、
暗号などの象徴記号による書字に対して関心が向けられており、「暗号筆記術（ポリグラフ
ィー）」、「暗号書記述（クリプトグラフィー）」、「速記術（ステノグラフィー）」といったも
のまで共通の書字に含まれていたという。音声の視覚化、言語を接続するかのようなヤン
グとホイートストンによる関心の変化、これらは詰まるところ、一六・一七世紀において
の、普遍言語における音声化の問題と普遍記号におけるコード化の問題と通底するもので
ある。ハンキンスとシルヴァーマンは「音の視覚的表象を与える彼らの機器の発明は、言
語、会話、視覚、そして聴覚の本質にかんするより広範囲におよぶ調査の一部だった」と
して、次のように書いている。 
 
注目されるのは、もし音の定量的特徴を計測し、記録したいときは、視覚的イメージ
を利用しなければならないということである。耳は、ピッチ、ラウドネス、そして音
色を検知するが、しかし、周波数（振動数）、振幅、そして音波の形は検知しない。記
録機器は音を視覚的に表象することによって、これらの情報をわたしたちに与える48。 
 
	 わたしたちの耳は「周波数（振動数）、振幅、そして音波の形」を検知することは不可能
であり、それらは視覚的なものへと表象されることで初めて理解可能だというのである。
音響視覚化装置の使用は、振動の聴覚的な理解ではなく、あくまで音を視覚的に表象する
ことをその目的としているのであり、そのことによってわたしたちの耳は「周波数（振動
数）、振幅、そして音波のかたち」として音を理解する。それでは聴覚生理学において「振
動」は、どのように理解されているのだろうか。 
	 ジョナサン・スターンはジョナサン・クレーリーによる視覚文化研究の成果を聴覚の研
究へと援用しつつ、ヨハネス・ミュラーによる「諸感覚の分離」と彼の聴覚生理学につい
て言及している。聴覚生理学は、それまでの音響学、耳科学の知見を取り入れ、様々な生
物種の外耳、中耳、内耳のあらゆる部位の機能を説明する学問である。ミュラーによる聴
覚の分析は、物理学・生理学・耳科学のつながりを示している。「彼［ミュラー］による聴
覚の総合的な分析は、クラドニとその後継者たちの物理学に由来する、振動の理論から始
まるものだ」49。そしてミュラー以上に一九世紀の音響知覚についての説明を代表している
                                                   
47 Hankins and Silverman, op.cit., p.133． 
48 Ibid., p.133. 
49 Sterne, op.cit., pp.69-61.［前掲書、八一‐八三頁、を参照］ 
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のはヘルマン・ヘルムホルツであるとして、スターンは次のように書いている。 
 
解剖学の先行者たちは耳を特別な音響器具として理解し、物理学の先行者たちは音を
組織だったひとまとまりの振動だと考えたが、ヘルムホルツはこの二つの前提を、諸
感覚の分離という生理学者たちの関心事と結合した。聴覚は音の音響特性と
、
、耳の形
態や力学と
、
、そして神経ごとに決まった機能と
、
の融合体となった50。 
 
	 ここで注意しておきたいのは、「諸感覚の分離」である。クレーリーによれば、ミュラー
における諸感覚の分離とは、「ある同質の原因（たとえば電気）が、さまざまな感覚神経に
全く別個の感覚を生じさせるという主張である。つまり視覚神経に流された電流は光の経
験を生み出し、皮膚に流されると触覚を生じさせるのである。またその逆に、異なったさ
まざまな原因がある特定の感覚神経に同じ感覚を生み出すことをミュラーは示した」。この
ことは、一八三三年に出版が開始された『人間生理学教本』のなかで「特定神経エネルギ
ー（spezifische Sinnesenergien）」説として理論化されている51。 
	 クレーリーによるなら、このようなミュラーの理論をヘルマン・フォン・ヘルムホルツ
はさらに聴覚そのものの理論へと展開した。スターンの指摘するように、ヘルムホルツは
『音感覚論──音楽理論の生理学的基礎』の第一章の冒頭で「諸感覚の分離」について触
れてはいるものの、その意図するところは、たんに聴覚を他の感覚から分離することでは
ない。ヘルムホルツはそれに次いで以下のように書いている。 
 
聴感覚の法則を研究するという課題をここで設けたので、どのくらい異なる種類の感
覚を耳が生じることができるのか。また外部の刺激、つまり音響、のどのような違い
がこの感覚の違いに対応するのかを調べることが最初の課題であろう52。 
 
さらにヘルムホルツは問うている。 
 
次に出てくる疑問は、聴覚の刺激手段のどのような違いが雑音（geräusch）と楽音
                                                   
50 Ibid., p.63.［同書八五頁］ 
51 Jonathan Crary, Techniques of the Obserber: On Vision and Modernity in the Nineteenth 
Century, The MIT Press, 1990, pp.88-90.［『観察者の系譜──視覚空間の変容とモダニティ』
遠藤知巳訳、一九九七年、十月社、一三四−一三六頁］ 
52 Hermann von Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische 
Grundlage für die Theorie der Musik, 5. Auflage, Braunschweig: Friedrich Vieweg 1896, 
pp.13-14.［ヘルマン・フォン・ヘルムホルツ『音感覚論』辻信浩訳、銀河書房、一三−一四
頁］ 
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（Klang）の区別を生み出すか、ということである53。 
 
	 ここで聴感覚におけるさらなる区別が問題となっているのである。あるいは、『音感覚論』
第六章においてヘルムホルツは、「いろいろな周期の振動を耳はいろいろな高さの音として
感じるように、いろいろな周期のエーテル振動は眼にいろいろな色の感覚を起こさせる」
のだとして、ヤングによって明らかにされた、異なる感覚を持つ眼の三種類の神経組織に
ついて触れている。そこからヘルムホルツは、「音の質の違い、つまり音の高さ（tonhöhe）
と音色（Klangfarbe）はそれを感じる神経線維の違いに帰することができ、それぞれ個別
の神経線維については興奮の強さの違いだけが残る」ことを導き出している54。すなわち、
ヘルムホルツは「諸感覚の分離」を前提とし、他の感覚から聴覚を分離することを踏まえ
てはいるものの、その上で、聴覚構造の各部位における音の「分離」を問題としているの
である。 
	 そのことについてスターンは、ヘルムホルツによる聴覚のピアノ理論、（または共鳴説 
resonance theory）を説明するところで、若干ではあるが触れている。「本質的には、ヘル
ムホルツが主張したのは、蝸牛内の小さな毛はピアノの弦のようなもので、それぞれが特
定の周波数を知覚するように調律されているということである」55。スターンによれば、「彼
［ヘルムホルツ］は音を、その原因とは無関係に作りだせる効果として扱った」のであり、
「ヘルムホルツは、鼓膜が音を集めて中耳から内耳へと送りこむことを理解していた」と
いうのである56。だが、スターンの図式において重要なのはあくまで中耳と鼓膜であること
に留意しておこう。 
	 ここで改めて、内耳の構造について確認しよう。内耳は平衡器官とともに側頭骨錐体部
のなかに位置している。両者は液体で満たされており、その液体を通してつながっている。
内耳には約二回半巻いた蝸牛がある。蝸牛は三つの平行な管である三半規管によって構成
されている。これらの三つの管は前庭階と結合し、前庭階は非常に薄い一枚のライスネル
膜によって蝸牛管と分かれている。この蝸牛管のなかには前庭階や鼓室階のそれとは別の
液体がある。そして基底膜の上にコルチ器官があり、そのなかに感覚細胞がある。この細
胞は一列の内毛細胞と三列の外毛細胞が並んだものであるが、それぞれの構造と神経繊維
とのつながりは大きく異なっている57。それでは、ヘルムホルツは蝸牛とその内部のコルチ
                                                   
53 Ibid., p.15.［同書一五頁］ 
54 Ibid., pp.244-245.［同書、二四四‐二四五頁］ 
55 Sterne, op.cit., p.66.［同書、八九頁］ 
56 Ibid., p.66.［同書、九〇頁］ 
57 E・ツヴィッカー『心理音響学』山田由紀子訳、西村書店、一九九二年、三〇‐三三頁、
を参照。 
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器官についてどのように理解していたのだろうか。 
 
純音が耳に到達すると、それに完全にまたはほぼ共振するコルチ器官弓状帯が強く興
奮し、他は少ししかまたはまったく興奮しないはずである。つまり特定の高さの純音
は対応する神経組織で知覚され、それぞれの高さの音はそれぞれの神経線維を興奮さ
せる。合成された楽音または協和音が耳に到達すると、楽音に含まれる個々の音に対
応するすべての弾性的な形成物が励起され、聴覚に注意が向けられている場合には個
別の純音に対する感覚をすべて認識することができる。協和音はその個別の楽音が認
識され、その楽音は個別の協和的な音に分解されるはずである58。 
 
	 ヘルムホルツは、蝸牛内に位置する基底膜からの神経組織はピアノのようであり、それ
ぞれの周波数は長さの違うそれぞれの神経線維を刺激すると考えていたのである。今日で
は、このような考え方は否定されており、基底膜上の共鳴繊維は存在しないとされている。
とはいえ E・ツヴィッカーによれば、低周波が蝸牛孔の近くで基底膜を横波に変換し、そ
れに対して高周波は前庭窓の近くでそれをおこなっているというヘルムホルツによる考え
は、ゲオルク・フォン・ベケシーによって裏づけられている59。ベケシーの理論を簡単に述
べるなら、内耳は定常波ではなく進行波が支配的なのであり、周波数はそれぞれの位置へ
と変換されるというものである。本稿の言葉で言うなら、ヘルムホルツからベケシーの理
論へと至ることで、中耳の理解は生理学的なモデルと記号的なモデル（とそのコード化）
へと接続されたのである60。ツヴィッカーは、渦巻状の蝸牛をほどいて伸ばすと周波数と対
                                                   
58 Helmholtz, op.cit., p.243.［前掲書、二四三頁］ 
59 ツヴィッカー、前掲書、三三頁。 
60 重野純はヘルムホルツの共鳴説（ピアノ説）とべケシーの位置説（進行波説）の違いに
ついて次のように説明している。「ヘルムホルツは基底膜にはピアノやハープの弦のように
多数の繊維が横に張られており、1 本１本の繊維はその長さが音の周波数にそれぞれ対応し
ていて、特定の周波数の高さに対応して特定の部位が共鳴すると考えた。基底膜上で神経
線維は決まった部位にあり、それぞれが脳へと伸びており、そのため与えられた音にある
神経線維が共鳴すると、その神経線維に一致する高さがその音の高さとして知覚される、
と考えたのである」。他方で、べケシーは、「ヒトの死体の蝸牛を用いて基底膜の振動を詳
細に観察した。そして音が与えられるとその周波数に応じて基底膜上に進行波が生じるこ
と、その進行波の最も振幅の大きい位置は音の高さによって異なることを見出した。音の
高さは基底膜上の位置によって符号化され、それが脳に伝えられて高さの知覚が行われる
と考えた」。重野によるなら、基底膜において周波数分析がおこなわれることは現在まで明
らかにされている事実である。とはいえ、実際には、わたしたちの周波数弁別はかなり鋭
敏である。たとえば、低周波数においては音の重なり合いがあるにもかかわらず、そのわ
ずかな差異を基底膜が弁別できることについて、位置説によって説明することは難しいと
いう。重野純『音の世界の心理学［第 2 版』］ナカニシヤ出版、二〇一四年、二七‐二九頁、
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応していることを指摘し、さらに内耳の周波数分解能を明確にするために、バンドパスフ
ィルタを並列に接続した図面と蝸牛を蝸牛孔から前庭窓へと伸ばしたものとを比較してい
る。「蝸牛を入口で振動させる高周波の純音や帯域雑音は、伝搬時間が短い。しかし蝸牛孔
まで到達しなければならない低周波音は、長い時間を必要とするので伝搬時間は長い」61。
ベケシーの理論は、ヘルムホルツによる内耳のモデルを修正し、内耳のメカニズムのあら
たな理解を促すものである。蝸牛の位置とそれぞれのバンドパスフィルタを対応させるこ
と［図８］。このような電気音響学による構造の比較こそ、ヴォコーダーのメカニズムを考
察するための重要な観点となるのである。 
 
 
  
                                                                                                                                                     
を参照。 
61 同書、三六頁。 
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第 2 章	 記号的なもののコード化による音声のテクノロジー  
 
	 前章では、ケンペレンの話す機械を中心とし、おもに一七・一八世紀における音響技術
とその背景にある普遍言語（普遍言語・普遍記号）との関係について確認してきた。かか
る時代においては、生理学的モデルによってのみ音声化は可能であったのだが、ケンペレ
ンの話す機械の研究は、記号的なもののコード化の問題にまで踏み込んだものであった。
そして、そうであったからこそ、音声合成装置の系譜に知性の問題を読み取ることができ
るのである。だがしかし、その知性とはイリュージョンなのであり、精神的なものとして
立ち上がってくる「何者か」である。 
	  
2−1．クロノフォトグラフィからフォノスコープへ──器官なき声  
	 ケンペレンの話す機械とヴォコーダーとの間にはどのような音声合成装置が存在してい
たのだろうか。ダドリーの論考において、ケンペレンの話す機械を継承しているとされる
のは、電話を発明したアレクサンダー・グラハム・ベルの父親メルヴィル・ベルによって
開発された、聾教育のための「ユニバーサル・アルファベット（普遍アルファベット）」で
ある。それらの普遍記号は体系化されることによって「視話法（Visible Speech）」と名づ
けられた。ここでは先ず、メルヴィル・ベルによるシステムの検討に入る前に、エティエ
ンヌ＝ジュール・マレーとその弟子ジョルジュ・ドゥメニーの装置を取り上げる。という
のも、これらの装置は、機械に組み込まれた「媒介」である人間の役割を考察するために
適しているからであり、何よりもドゥメニーのフォノスコープは、聾教育のために開発さ
れた装置だからである。それでは、一九世紀において生理学と記号が交錯する場面から確
認しよう。 
	 一八四六年にカール・ルードヴィッヒによってつくられたキモグラフは、この時代の生
理学における重要な視覚化装置である。これは内科医の指先に代わるものとして、脈波の
動きを捉える研究に役立てられた。たとえば、犬の動脈にキモグラフと水銀圧力計を取り
つけると、その水銀柱の先端に浮くように取りつけられた針は、その動脈の圧力によって
上下回転式のスモークドラムの上に波形を描くことができた。このような器具、すなわち
生体を傷つけることなくその内部を測定する「非侵襲性の技術」は、一八五五年にカール・
フィーアによって脈波記録器として発達した62。その後、この器具はフランスの生理学者で
あるマレーへと受け継がれ、さらなる改良が重ねられた。 
	 ジークフリート・ギーディオンは『機械化の文化史──ものいわぬものの歴史』のなか
                                                   
62 Hankins and Silverman, op.cit., p.137. 
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で、マレーによる人間の鼓動の波形とその頻度を記録する装置を取り上げている。ギーデ
ィオンは、同時期のヴィルヘルム・ヴントやヘルムホルツといった学者も同様のことを試
みていたことを指摘した上で、マレーによる視覚化装置の重要性について主張している。 
 
マレーのなかでは、天才的実験生理学者と天才的エンジニアの二つの資質が結びつい
ていた。彼は、その研究生活の前半、「記録装置」の発明家として疲れを知らぬ働きぶ
りを示した。その記録装置は、煤でいぶした円筒に針を這わせ運動を記録するという
ものであった。そこに描き出された曲線はそれ自体大変面白く、彼の言葉を借りれば
「現象を直接伝える言語」になっていた。一八八〇年代の初期、マレーは写真を使い
始めた63。 
 
	 ギーディオンによるなら、前章で確認した音響視覚化装置の場合と同様に、生理学者で
あり技術者でもあるマレーは、目に見えない現象の視覚化を試みたのである。そして驚く
べきことに、マレーの記録装置による曲線は、「現象を直接伝える言語」を描き出したとい
うのである。とするなら、生理学的な現象を視覚化することによって、マレーもまた普遍
記号の問題に取り組んでいたのである64。そしてその仕事の後にマレーは、「クロノフォト
グラフィ」という連続写真の技術を開発することになる。 
	 C・W・ツェーラムによれば、生理学者であるマレーは、動物の動作、とりわけ鳥類を記
録することに関心があったという。ここで注意が必要なのは、一枚の原版に多数の瞬間写
真を重ねることのできるクロノフォトグラフィと、一八八二年にマレーが試みた「写真銃」
は区別されなければならないという点である。後者は一秒間に一二コマの写真撮影が可能
であるため、クロノフォトグラフィのような一枚の写真ではなく連続写真を撮影すること
が可能になった65。松浦寿輝は、一八八二年に『自然』誌上で写真銃に関連して連続写真を
論じたことがマレーの決定的な転換点になっているとして、彼の仕事を前期と後期に区分
している。松浦は、前期において使用される脈波記録器（視覚化装置）による図表を、ミ
                                                   
63 Siegfried Giedion, Mechanization Takes Command, New York, Oxford University 
Press, 1948, p.20.［ジークフリート・ギーディオン『機械化の文化史──ものいわぬもの
の歴史』GK 研究所、榮久庵祥二訳、鹿島出版会、一九七七年、二一頁］ 
64 ミルズによれば、マレーは一八五七年に彼の研究所を訪れた言語学者の求めに応じて言
語を視覚化する研究を始めており、耳の聴こえない人を専門とする言語学者とともに共著
論文を書いている。この研究の目的は、図表による痕跡によって必要な指示を聾唖者へ与
えることである。この「科学的教育」は図表装置によって行われる。その論文はフォノグ
ラフを研究していたトーマス・エディソンにも影響を与えたという。Mills, op.cit., pp.44-45. 
65 C・W・ツェーラム『映画の考古学』月尾嘉男訳、フィルムアート社、二〇〇九年、一〇
九‐一一〇頁、を参照。 
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シェル・フーコーに倣い「古典主義的な認識論的空間」であるとしている。そこにおいて
マレーは、体内の運動を手首の内側が震える脈動として間接的にとらえ、普遍記号へと翻
訳しているのだという。それでは図表による翻訳に対して、後期の連続写真はどういった
ものであるというのか。松浦は両者の違いについて次のように書いている。 
 
図表装置においては、転写すべき運動がまず針に伝わり、さらにその針先の動きがパ
ネル上に移って縦座標と横座標で決定される関数関係へと数学的に転換され、「普遍言
語」たる抽象的な線図が描き出されてゆく。つまり運動が、記号のシステムの媒介に
よって「翻訳」されているのである。ところがそれに対して、写真の仕掛けが行うの
は「翻訳」ではない。写真においては、眼前の光景は、何か別のシステムに「翻訳」
されるのではなく、そのままの姿で、じかに、媒介なしに「焼き付け」られるからで
ある66。 
 
	 マレーにとって翻訳は、内部への侵入を拒絶することが前提となっている。その限りで
「翻訳」は「媒介」を通じて成立するほかない。しかし、写真の場合は「媒介」すること
なく身体運動を焼き付けることができる。松浦によるなら、「写真とともに、言語をモデル
として持ちえない「表象」が出現した」のであり、マレーは、「まさしくクロノフォトグラ
フィの中にその黎明が仄見えていた新たな時代、複製文化の開花と、シミュラクルの帝国
主義と、主体の不在と、言表行為の問い直しの時代の到来から取り残されてゆく」のであ
る67。本稿の観点から言うと、このようなマレーにおける技術的な特徴の変化、すなわち生
理学的な記録装置から写真装置への転向は、普遍言語の系譜に含まれる二つの側面、すな
わち生理学的なモデルと記号的なモデルの間における移行として説明可能である。脈波記
録器はたんなる視覚化装置なのであり、それによる図表は記号にとどまっている。しかし
クロノフォトグラフィの場合、もしそれが記号的なもののコード化を経たならば、それは
実のところ「シミュラクル」なのであり、「主体の不在」なのである。そして、そのことの
実現はマレーの助手へと受け継がれてゆく。 
	 一八八三年にマレーは「幾何学的クロノフォトグラフィ」と呼ばれる作品を発表してい
る。この作品は、全身を黒い衣装に包んだ人間を被写体とし、それを同様に黒い背景の前
に立たせて、様々な運動を連続撮影したものである。その衣装には腕と脚に沿って白線が
引かれており、関節部分は白点になっている。そのため、歩行運動を撮影すると黒い背景
                                                   
66 松浦寿輝『表象と倒錯──エティエンヌ＝ジュール・マレー』筑摩書房、二〇〇一年、
一〇四頁。 
67 同書、一〇九頁、一一六頁。 
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の上に白い点と線が連続して浮かび上がる。先に述べたようにこの黒いコスチュームに覆
われた人物は、マレーの助手を務めていたドゥメニーであり、そしてこの男こそ、視覚器
具によって「主体のない声」をつくり出した人物なのである。 
	 マラ・ミルズは、聾唖研究所のヘクトール・マシエールがドゥメニーに接近していたこ
とに触れている。興味深いことにマシエールは、もし会話が素早い運動の連続であるなら
ば、クロノフォトグラフィによってそれをとらえて組み立てることはできないだろうかと
ドゥメニーに提案したというのである。彼らは一八九一年に実験を行い、それを科学アカ
デミーに報告した。その実験装置の内部では、いくつかの語句の口唇の動きを撮影したも
のがゾートロープの筒に配列されており、耳の聴こえない生徒が覗き込んでそれらの像を
観察するという仕掛けになっている。独立したそれぞれの写真はゾートロープの動きを通
じて結びつき、それを眼で捉えた生徒は構音ができるようになったという。その後にドゥ
メニーは、動くフォノートグラフを投影するための新しい装置としてフォノスコープを製
作した。この装置は、内部にあるガラスの円盤の周囲に沿って連続写真が配置されている
というだけではなく、その写真映像をスクリーンへと投影する仕掛けになっている［図 9］
［図 10］。この視覚器具を使った実験では、耳の聞こえない一人の生徒が映像のスピードの
変化に合わせて構音のペースを変化させることができたという。ドゥメニーはその生徒に
対して「逆方向」に語句を投影するというトリックを行っているが失敗に終わっている。
その時ドゥメニーは、「聾唖者を手回しオルガン（Barberi organ）のように演じた」と声高
に唱えたという68。つまりドゥメニーは、自動演奏機械であるかのように聾者を扱ったので
あるが、そのような企てはこの時代の技術水準を超えた行為であったように思われて仕方
がない。 
	 ドゥメニーによるフォノスコープの実験についてさらに詳しく検討しよう。一先ず、フ
ォノスコープがどこまで忠実に運動を再生したかということは措いておく。マレーのクロ
ノフォトグラフィは一枚の静止した図表であったが、フォノスコープは写真映像の連続し
                                                   
68 Mara Mills, “Deaf Jam: From Inscription to Reproduction to Information,” Social 
Text 28, no. 1, 2010, pp.45-46. 増田展大は、近代以降の映像技術をめぐって五人の科学者
に焦点を当てた論考のなかで、ドゥメニーとフォノスコープを考察対象として取り上げて
いる。増田によるなら、ドゥメニーの実験において注目すべきは、人間の身ぶりとフォノ
スコープとの間に浮かび上がる関係であり、それは三つある。一つ目は、身体を「機械の
論理」へと従属させること。二つ目は、一九世紀末の映像技術が表層的な身ぶりを「模倣」
可能な認識対象へと変化させること。三つ目は、再現＝表象の理論以上に機械の論理が優
先されていること。増田は、次のように書いている。「こうしてみずからの身体を「機械の
論理」へと進んで従属させることで、人々の身体に感性的な変容を引き起こすこと、その
ような意味において「アニメーション」という言葉を再考することもできるのではないだ
ろうか」。増田展大『視覚文化叢書 5	 科学者の網膜	 身体をめぐる映像技術論』青弓社、
二〇一七年、一一四‐一一五頁。 
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た運動を再現することができた（しかしフィルムのような帯状のものではなく、円形であ
ったため長時間の再生は不可能であった）。回転台の上に連続的に配置された変化する唇の
動きは、発話を視覚的に切り取ったものである。それらの写真を回転させながらスリット
を通し、そこに瞬間的な光を連続させると、静止しているはずの映像が動いているように
見える。耳の聞こえない人間にとって、ドゥメニーのフォノスコープによる唇の動きを捕
らえた映像写真は記号的なもののコード化である。そして、その写真は「媒介」なしに感
光版に定着したにもかかわらず、そこにふたたび「媒介」が要請される。なぜなら、それ
らの映像写真の目的は構音の実現だからであり、それゆえ、耳の聞こえない人間が記号的
なもののコード化を成立させるための「媒介」とならざるを得ないからである。この意味
において人間の身体は機械のシステムへと組み込まれているのであるが、さらに重要なの
は、この装置において、人間の器官は問題とされていない点である。というよりもむしろ、
音声合成装置において身体内部の器官を問題とすることは不可能なのである69。そして「器
官なき声」の問題は、現代へと引き継がれることになる70。むろん、このようなドゥメニー
の実験に違和感を覚えることは言うまでもない。フォノスコープによる実験を当時の文脈
から評価するために、次節では聾教育について概観しておこう。 
	  
2−2．聾教育  
	 一七・一八世紀の聾者に対して、どのような教育がなされてきたのだろう71。近代の聾教
育における純粋口話法は、一六六九年にスイスで生まれた J・C・アンマンにまで遡ること
ができる。上野益雄によるなら、アンマンは、治療によって聾者の耳が聴こえるようにな
ることは絶望的であるが、それでも会話することに可能性があると考えた。その理由は二
つある。一つには、もし発話のための器官の動きが聾唖者に十分見えるのであれば、彼ら
は構音ができるというものである。もう一つは、「声にもまして、生活に密着し生き生きと
した特徴を持つものは他になにもない」のであり、「声は生命の息（breath of life）が宿っ
ているものであると、真実をもって断言できるからである。その声を通して光が移る。つ
まり、声はわたしたちの魂が翻訳されたものであり、魂の愛情や望みを表すもの」と考え
                                                   
69 このことにかんして、ジル・ドゥルーズ『意味の論理学』上・下、小泉義之訳、河出書房新
社、二〇〇七年、とりわけ第一三セリーと第二七セリーを参照。 
70 現代の音響福祉工学については、伊福部達『音の福祉工学』日本音響学会編、コロナ社、一
九九七年、を参照。 
71一九世紀後半から二〇世紀後半までの聾唖教育は手話を極力退けておこなわれてきたと
いう。なぜなら、聾唖（deaf and dumb）ではなく、聾（deaf）であることが近代における
聾教育の基本であり、音声言語であることが社会に生活するための必要な条件であると考
えられたからである。上野益雄『聾唖教育問題史──歴史に学ぶ──』日本図書センター、
二〇〇一年、五九頁を参照。 
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られていたからである72。一八世紀にドイツの S・ハイニッケは、アンマンの聾教育に対す
る考え方と方法を継承し、他方でフランスでは、シャルル＝ミシェル・ド・レペによって
ハイニッケとは異なる聾教育がおこなわれていた。そのため、聾者に対する指導方法をめ
ぐって両者の意見は対立することになり、それは論争へと発展している73。では、ド・レペ
による指導方法とはどのようなものなのか。一七八四年に出版された『真の聾唖教育法』
を確認しておこう。ド・レペは、いかなる言語においても、単語を何百回と繰り返そうが、
それを示す言語の発話が同時に耳に聞こえてこなければ観念として定着することはないと
して、次のように書いている。 
 
手や目から入ってくるサインだけが、それら対象の観念を、耳を刺激する音声と結び
つけることを学習するための唯一の手段なのである。これらの音声をいつ聞こうとも
同じ観念が心に去来するのは、それらの音声が発せられたときにつくられたサインを
わたしたちが覚えているからなのである74。 
 
	 ド・レペによるなら、聾者のための教育は、視覚的な手によるサインによらなければな
らない。なぜなら教育する側であるわたしたち（聴者）は、その視覚化されたサインによ
って、同時に対象の観念と音声を結びつけているからである。だからこそ聴者は聾者のサ
インを覚えておくことができる。このような考え方に基づいて、ド・レペは聾者の教育を
おこなったのである75。それでは、耳の聞こえない生徒はどのようにして記号から観念を獲
                                                   
72 同書、六八頁。アンマンの後継者にはケンペレンが批判したフラマン人の自然主義者ヘ
ルモントがいる。 
73 松田清は、ハイニッケ（口話法）とド・レペ（手話）の論争について、音声の恣意性よ
りもサインの模倣性を重要視する立場だけからとらえるならば核心をはずれるだろうと指
摘している。「問題はどのようにして聾唖者の思考能力を発達させるかということであり、
その基礎となる観念にとって音声、書字のどちらが効果的であるかということである」。松
田清「18 世紀フランスにおける聾唖教育（Ⅱ）」『人文學報』第 44 號、京都大學人文科學
研究所、一九七八年、一三五頁。 
74 Lane,,op.cit., p.54［「ド・レペ「真の聾唖教育法」、前掲書、一〇二頁」。 
75 オリバー・サックスは、『手話の世界へ』のなかで、ハーラン・レインの著作 When the Mind 
Hears: A History of the Deaf を取り上げている。また、サックスによる聾者の手話についての
考察は、きわめて示唆に富むものである。サックスによれば、聾者に何とか喋らせたいという
大きな勘違いによって、「英語と〈手話〉の中間言語（つまり手話英語）を導入したらどうか、
などと考えてしまうのだ。こうした勘違いは、さかのぼってみれば、ド・レペの考案した「系
統的手話」にいきつくことになる。「系統的手話」はフランス語と〈手話〉の中間言語を目指し
たものだったが、じつは本物の手話は、それ自身が完全はひとつの言語として、完全な統語論・
文法・意味論をそなえており、音声言語や書記言語とは異なる特質を有している。両者の構造
が本質的に異なる以上、音声言語を一語ずつあるいは一句ずつ〈手話〉におきかえることなど、
もとより不可能なのだ」。オリバー・サックス『手話の世界へ』佐野正信訳、晶文社、一九九八
36 
得したのだろうか。 
	 ド・レペの教育は、普通学校の児童が教室内での私語に使っている指文字（手指アルフ
ァベット）を耳の聞こえない生徒に教えることから始まる。次いで、ド・レペは黒板に「と
びら」と書き、その生徒に実際の扉を示す。生徒は指文字でそのスペルを五、六回綴って
から、その単語の文字数と順序を記憶する。それが終わったら生徒に黒板の字を消させて、
チョークで「とびら」と書かせる。さらに、身体の部位をそれぞれ書いたカードを一枚ず
つ生徒に渡し、カードの順番にしたがって自身の身体の部位を指差すようにさせる。この
方法によって生徒は身のまわりの様々な物の名前を覚えるようになるという。ここでおこ
なわれているのは、目に見える対象を改めて記号化する試みである。しかし、ド・レペは
それでは足りないものがあることを指摘している。初期段階においても、一つのパターン
に教育方法を固定せず、たとえば「運ぶ（porter）」という動詞の直接法現在を書いて、そ
の意味をサインによって生徒に説明するといったことをおこなう必要があるというのであ
る。ド・レペは新入生を右隣に座らせて、「わたし」という語を左手人差し指で示しながら、
右手の人差し指で自分を指しながら軽く胸を叩く。そして左の人差し指を「運ぶ（porter）」
と書かれた紙の上に置いて、大きな本を脇に抱えることで重い荷物を運ぶ様子を表しなが
ら歩くのである。二人称単数形の説明をする場合、ド・レペは左の人差し指で「君」とい
う語を示し、右手の人差し指をその生徒の胸に置く。ド・レペは生徒を見つめながら、そ
の胸を何度かつつくことで視線に気づかせようとする。そして二人称の「運ぶ（portes）」
を示して、本を生徒に渡し、ド・レペがやったように促すのである。三人称単数の場合、「彼」
という語を左手で指差し、右手は誰かを指差すのであるが、その子の方を見てはいけない。
それは、その子について話をしているのではあるが、その子に直接話してかけているわけ
ではないということを表すためである。見ないようにしながら本を渡すと、その子は本を
持ち運ぶ。ド・レペの隣の生徒はそのような動作を見ることで、動詞の活用を理解するの
である。さらに複数形、時制、名詞の格変化、数、性、形容詞の原級、比較級、最上級な
どへと進む。生徒は動詞「運ぶ」の時制は暗記しているが、その意味はよくわかっていな
い。「そこで彼らに、動詞の形而上学について習熟させなければならない。この知識がなけ
れば、彼らの教育はまるで中途半端なものになる」とド・レペは書いている76。ここでド・
レペが指摘している重要な問題は、耳の聞こえない生徒にとって、音声の記号化によって
もたらされた観念が、結局のところ、誰のことを指しているのか判然としないということ
である。このようなド・レペによる指導方法におけるある種の限界は、記号的なもののコ
                                                                                                                                                     
年、五四‐五五頁。 
76 Lane,,op.cit., pp. 54-66.［「ド・レペ「真の聾唖教育法」、前掲書、一〇二‐一二三ページ、
を参照」 
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ード化による人間の知性の探求とパラレルな関係にあるのではないだろうか。結局のとこ
ろ、それらの試みは「誰でもない者」へと向かっているのである。 
	 フランスの医師ジュリアン・オフレ・ド・ラ・メトリ『人間機械論』（一七四七年）には、
アンマンにかんする記述がある。ラ・メトリは、アンマンの生徒と同じ条件に置くことに
よって野生の猿を教育することができると主張するのである。逆に言うと、ラ・メトリは
猿と人間を同列に扱っているのである。またここで、ラ・メトリがオートマトンの「話し
手」を挙げていることは注目に値する。 
 
人間の猿に対する関係、一番頭のいい動物に対する関係は、ホイヘンスの惑星振子時
計のジュリアン・ル・ロアの時計に対する関係のごときものである。遊星の運行を記
すには、時刻を記し、ないしは打たせるのに較べたら、より多くの機械、より多くの
車仕掛け、より多くのゼンマイが必要であり、ヴォーカンソンにとって、彼の「笛吹
き」をつくるには、「アヒル」をつくるよりもより多くの技術が必要であったとすれば
「話し手」をつくるためにはさらにそれ以上のものを用いらなければならなかったこ
とは疑いを容れないのである。こうした機械はもはや今日では、なかんずく新しいプ
ロメテウスの手にかかったならば不可能と見做すことはできない。理屈は同じことで
ある77。 
 
	 音声中心主義であるルソーは『言語起源論』のなかでこのようなラ・メトリの考えを批
判しているのであるが、このことについて松田清は次のように書いている。「ルソーは物質
的要求によって生まれる身ぶり言語がコミュニケーション言語として自律性をもつことを
ペレールの聾唖教育から学んだが、それは情念によって生まれ、他者の情念を喚起する力
をもつ音声語の根源性を主張するためであった。音声中心主義者ルソーにとって聾唖者は
歌わない存在、物質的欲求にとどまっている存在であった」78。それではフォノスコープに
よる構音の実験も、ルソーの考えでは否定されることになるのだろうか。しかし、ドゥメ
ニーの装置は、実のところ、たんに写真映像と唇のかたちを一致させただけであり、その
「器官なき声」によって構音ができるようになるとは考えにくいのである。その装置に組
み込まれた生徒は、そこにおいて言葉にならない音を発したのではないだろうか。ルソー
は次のように書いている。 
 
たんなる音は自然に喉から出て、口は自然に多かれ少なかれ開いている。しかし分節
                                                   
77 ラ・メトリ『人間機械論』杉捷夫訳、岩波書店、一九五七年、一〇七‐一〇八頁。 
78 松田、前掲書、一五四頁。 
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のもととなる舌と口蓋の変化には注意と訓練が必要である。それらの変化はしようと
思わなければできず、子どもたちはそれを習う必要があり、簡単にできない生徒も何
人もいる。すべての言語において、最も強烈な感嘆は分節されていない。叫びやうめ
きはたんなる声である79。 
 
さらにそのような叫びやうめきについて、ルソーは興味深いことを書いている。 
 
自然の声は分節されていないので、語は分節が少ないだろう。間に置かれたいくつか
の子音は、それによって母音の衝突が解消され、母音が流暢で発音しやすくなるのに
十分だろう。逆に音は非常に多用で、抑揚の多様性によって同じ音が何倍にも増すだ
ろう。音長やリズムが別の組み合わせのもとになるだろう。つまり自然のものである
声、音、抑揚、諧調は、協約によるものである分節が働く余地をあまり残さず、人は
話すというよりはうたうようなものになるだろう。80 
 
	 フォノスコープによって語句を逆方向から投影するというドゥメニーの行為は失敗に終
わったという。おそらく、そのとき、耳の聞こえない生徒は「叫びやうめき」にも似た「器
官なき声」によって、機械がうたうことの可能性を明らかにしたのではないか。記号的な
もののコード化による人間の知性を探求する試みは、それゆえ人間‐機械における「歌」
の問題としても検討されるべきである81。 
	 	  
2−3．視話法とサウンドスペクトログラム  
	 序で記したように、ダドリーによるヴォコーダーは電話の周辺技術として開発されたも
のである。ここではダドリーの論文のなかでケンペレンの「話す機械」を継承するものと
                                                   
79 ルソー『言語起源論──旋律と音楽的模倣について』増田真訳、二〇一六年、二九頁。 
80 同書、三〇頁。 
81 この問題は人間と機械の関係にも一般化できるものである。ギーディオンはマレーの視
覚化装置のその後について次のように書いている。「技術的手段を欠いていたために、こう
した［マレーによる］初期の目的は十分に実を結ぶには至らなかったが、それは別のとこ
ろ、工業の分野で果たされた。一九一二年頃に始まった「科学的管理法」がそれである。
その狙いは、ある動作の繰り返しを克明に記録することにあった Ibid., p.24.［同書、二二
頁］ギーディオンはフォノスコープについて直接論じているわけではないが、ドゥメニー
の装置によって尖筆のような役割を果たしたこの生徒の経験は、「科学的管理法」によって
わたしたちが包摂・排除されることの先触れだったのではないだろうか。とするなら、メ
ディア・テクノロジーを航海するための船のへさき（スタイラス）として聾者の存在は位
置づけられていたということになるだろう。スタイラスの多義性については Jacques 
Derrida, Éperon Les Styles De Nitzsche, Flammarion, 1978.を参照。 
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して位置づけられた、メルヴィル・ベルの「視話法」について検討する。周知のように、
電話を発明したのはメルヴィル・ベルの息子アレクサンダー・グラハム・ベルである82。グ
ラハム・ベルは、少年時代にケンペレンのオートマトンの製作を試み、ヘルムホルツによ
る共振理論を実践し、彼の著作から電話技術の着想を得ている。あるいはまた、聾者とベ
ル一家には深いかかわりがある83。このように見ると、グラハム・ベルこそ本節において取
り上げられなければならない人物であり、彼が発明した電話装置こそ検討されなければな
らないものであると思われてくる。しかしながら、グラハム・ベルによる電話のシステム
は、聾者をコミュニケーション・ネットワークへと組み込むことなく完全に排除してしま
ったのである。ウィリアム・トスコーは次のように書いている。 
 
ベルが聾者を助けようとした意図と、彼の発明がもたらした相反する結果の意味合い
は、深刻である。電話は聾者を置き去りにしたが、一方、失聴については耳元でより
                                                   
82 ナオミ・パサコフによれば、「ベルの電話は電磁気と電磁誘導を頼りとしていた。電話の
電磁石を流れる電流は、音声の機械的振動によって強さが変化する。電話機に向かって話
す人の声が空気を振動させると、その振動が今度は送話器の振動板を振るわせる。振動板
（鉄製もしくは一部が鉄製）が振動するのは、電磁石の極の近くだ。この振動が磁場を変
化させ、あるいは「波立たせ」（ベルの好んだ用語）、そうすることで磁石の導線を流れる
電流も波立たせる。言い換えると、磁場の変化は受話器へとつながる回路に不可欠な電流
を誘導するわけだ。受話器では逆の作用が起こって、原音を再現する」。ナオミ・パサコフ
『グラハム・ベル──声をつなぐ世界を結ぶ（オックスフォード科学の肖像／オーウェン・
ギンガリッチ編集代表）』近藤隆文訳、大月書店、二〇一一年、二五頁。 
83 ロンドンの祖父の家で一年ほど過ごしていた一六歳のアレック（グラハム・ベル）は、
父親のメルヴィル・ベルに連れられてエジンバラの自宅へと帰る途中に、イギリスを代表
する科学者サー・チャールズ・ホイートストンを訪問している。そこでふたりはホイース
トンによって改良されたヴォルフガング・フォン・ケンペレンの話す機械を見ており、ホ
イートストンからケンペレンの著作を借りている。エジンバラの自宅に戻るとメルヴィ
ル・ベルは、アレックと兄のメリに話す機械をつくることを提案する。ケンペレンによる
説明を研究してから、アレックは舌と口の部分の装置をつくり、メリは肺、喉、喉頭部の
装置をつくることになった。ふたりは完成した話す機械にさらに実験を繰り返し、その発
声模倣装置は舌を調節しながら子音の一部を出すことも可能となった。彼らの装置は基本
的母音の「アー」を出しながら唇をぱくぱくさせることで、ついには赤ん坊のように「マ
マ」と言ったという。ロバート・V・ブルース『孤独の克服──グラハム・ベルの生涯』唐
津一訳、NTT 出版、一九九一年、四〇‐四二頁、を参照。一八六六年にアレックは、音声
学者のアレクザンター・ジョン・エリスに、ヘルムホルツの電気音叉装置について問い質
している。そのときアレックは誤解した。すなわち「ヘルムホルツの装置は、母音の音を
たんに発生させるというより、これを電気によって送るものだと誤って考えてしまったこ
とである」。そして「もし母音が電線で電気によって送れるならば、子音だって、さらには
言葉でも音楽でも、音であればなんでも送れるはずだと考えたのである」。同書、五四‐五
五頁、を参照。また、電話の発明にかんする興味深い検証を行っているものとして、セス・
シュルマン『グラハム・ベル空白の 12 日間の謎──今明かされる電話誕生の秘密』吉田三
知世訳、日経 BP 社、二〇一〇年、を参照。 
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大きな音をもたらすことで役に立っている。電話はまた世のなかも変え、財を築き、
その財は聾者を聞こえるようにするとか、聞こえているふうに行動させることを求め
る財団の基礎づくりをおこなうことになった。電話は、耳の聞こえない人びとを排除
する一方で、コミュニケーション・ネットワークを拡大することで聴者を結びつけて
いった84。 
 
	 音響を視覚化する技術を実装していない初期の電話は、聾者を「排除」するほかなかっ
たのである85。それでは前節で確認したフォノスコープにおける耳の聞こえない人間を「媒
介」とした「器官なき声」は、その後どのような技術へと継承されたのだろうか。ダドリ
ーの描いた系譜に従って、メルヴィル・ベルの視話法を中心に確認しよう 
	 一八六七年に刊行された『視話法（Visible Speech）』 によれば、メルヴィル・ベルは一
八五四年にロンドンで催されたアルファベット会議に出席していた。そこには様々な国の
言語学者が集結していたのであるが、彼らは、多様な音声に対応する視覚化された記号を
つくることは不可能であると宣言したという。しかしメルヴィル・ベルによるなら、その
ような記号化は実現可能であり、それは生理学的基礎によるものである［図 11］。問題は、
全体の音声の分類を明確に表現する記号の枠組みを組み立てること、それぞれの音声のポ
ジションにおいてそれを記号化することであった86。すなわち、生理学に基づく音声を記号
化し、それを体系的にコード化することが問題だったのである。興味深いことに、メルヴ
ィル・ベルはこの視話法の公開実験をおこなっている。 
 
発明家の息子は数日でシステムの完全な知識を身につけた。そして初見で発音するこ
とを可能にした。最も独特で困難な言葉は、東方や他の言語から選ばれた。それらは
［普遍アルファベットを］読む人が彼ら自身の発生器官から発話されるのを聞いたこ
とがない音声の組み合わせを含んでいた87。 
 
	 この実験は言語学者の立ち会いのもとでもおこなわれたという。しかし、ここで注意し
なければならないのは、メルヴィル・ベルの息子（グラハム・ベル）は聴者であり、たと
                                                   
84 ウィリアム・トスコー「異なる次元──アメリカ手話と英語の文化」シャーマン・ウィ
ルコックス編『アメリカのろう文化』鈴木清史・酒井信雄・太田憲男訳、明石書店、二〇
〇一年、九一頁。 
85 一九六〇年代にはろうの技術者であるヴァイトブレハットがアコースティック・カプラ
ーを完成させたことにより、電話タイプライタが登場する。 
86 Melville Bell, Visible Speech, The Science of Universal Alphabetics, Simpkin. 
Marshall & Co., 1867, p.18. 
87 Ibid., p.19.  
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え彼にとって「聞いたことがない音声の組み合わせ」だったとしても、その「音声」を発
話すると同時に「聞く」ことは可能だったということである。実際、メルヴィル・ベルの
構想によれば、視話法は聴者だけのものではなかった。どういうことだろうか。 
	 メルヴィル・ベルは、『視話法』のなかで、その一〇通りの使用法を提案している。簡単
に確認しておこう。①読み書きのできないすべての国の人が、自国の言語を使って数日の
うちに読めるようになることを可能にする。②目の見えない人に視話法の記号を使って読
むことを教える。なぜなら視話法は、基本的な形態の数が少なく、そのポジションが明確
なため、触知可能だからである。③耳が聞こえない、そして（発話器官を有してはいるも
のの）話をすることができない人に話し方を教える。④すべての国の学習者に外国語の正
確な音声を伝達する。⑤母語の発音基準を確立する。⑥会話の欠点を矯正する。⑦普通の
アルファベットに代わって、視話法による翻訳のない電信コミュニケーションをおこなう。
⑧急速に失われている方言の研究と保存をおこない、また普遍的な言葉を追跡する。⑨母
国語を植民地に拡散させる。⑩絶対的な統一性による特別な音声は世界中にコミュニケー
トできるものであり、結果として普遍言語が確立する可能性がある。と、このように書か
れてある88。これらのことからメルヴィル・ベルの目論見が、たんに聾者に対する教育にと
どまるものではなかったことが理解できる。彼によると、すなわち、これまでのアルファ
ベットは言語として不完全なものであったが、それに代わって視話法のシステムを使用す
れば、それは（目の見えない人や耳の聞こえない人を含む）すべての人々の言語学習に役
立つ。また、当時の先端技術であった電信への応用は、翻訳を不要のものとする。このよ
うな意図によって開発されたメルヴィル・ベルの視話法とは、結局のところ、普遍記号（記
号的なもののコード化）の問題であり、さらには電気によるコミュニケーション・メディ
アの接続さえも想定されたものであったと言える。 
	 ジョン・ダーラム・ピータースによれば、「これ［メルヴィル・ベルの視話法］は、プロ
グラミングによって存在を取り替える原光景である。オリジナルは説得力のある実演のた
めに重要というわけではない。内面性はコミュニケーションの成功に必要ではない」ので
あり「オリジナルの十分な代用として適用するコード、ヘルムホルツからエジソンへ、ベ
ルからチューリングへの野心は、コミュニケーション・チャンネルを身体の現前という面
倒な事実から解放する」89。ピータースに言わせるなら、コミュニケーションの成功に「内
面性」は必要ない。しかしながら本稿の観点から言うと、ピータースが指摘するコミュニ
                                                   
88 Ibid., pp.20-21. 
89 John Durham Peters,“Helmholtz, Edison, and Sound History,” Memory Bytes: 
History, Technology and Digital Culture, Lauren Rabinovitz and Abraham Geil, eds., 
Durham and London: Duke University Press, 2004, p.190. 
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ケーションにおける「内面性」の欠如だけでは説明が不十分である。そこには何らかのイ
リュージョンが必要とされなければならない。これまで確認したように、普遍記号によっ
て人間の知性を模倣するという一八世紀にまで遡る試みは、音声・声の機械化と密接な関
係がある。電気メディア（あるいは蓄音機）の登場以前においては、人間が「媒介」とし
て必要とされていたのである。本章の最後に、聾者のためのテクノロジーの黎明期につい
て確認しておこう。ミルズによれば、AT&T はアレクサンダー・グラハム・ベルによる口
話法と支援技術への取り組みを二〇世紀へと拡張している。ベルのフォノートグラフにか
んする実験は人間の鼓膜を使って音波を針に伝達し、燻ガラスの板へと「記入・書き込み
（inscription）」するのであるが、そのことは「会話を電気的に伝達するための基礎」にな
った。また AT&T の出版物には、聾教育に付随する装置としてサウンドスペクトログラム
が視話法の系譜へと位置づけられていたという［図 12］。 
 
サウンドスペクトログラムは、数々の点において視覚的書き込みの路線を変更した。
その機械は中耳ではなく、フーリエ解析に従って、単純な波の構成要素として音声を
分析しているのだと思われていた内耳をモデルとしてつくられた。聴覚的な波形を再
現するというよりもむしろスペクトラムは、要するに、その知覚を描写した90。 
 
	 ミルズによるなら、サウンドスペクトログラムは内耳をモデルとしてつくられたのであ
る。とするなら、ヘルムホルツによる内耳のモデル、それを修正したべケシーの理論、そ
してバンドパスフィルタを蝸牛の位置へと対応させる技術、これらの系譜上にサウンドス
ペクトログラムを位置づけることが可能である。この技術の重要性は「聴覚的な波形」の
再現から「知覚の描写」への移行である。ミルズによるなら、サウンドスペクトログラム
によってもたらされた視覚化された音声の環境は、二〇世紀の録音・伝達技術においては
会話を効率的に生産・修正する分野となった。しかしながら、ここで指摘しておかなけれ
ばならない事実は、その技術が一般的に有益な領域へと応用される段階になると、初期の
技術開発に協力した耳の聴こえない人と教師たちは恩恵を得られなくなることもあったと
いう事実である91。 
 
  
                                                   
90 Mills,,op.cit., p.38． 
91 Mills,, Ibid.., pp.38-39.  
43 
第 3 章	 ホーマー・ダドリーによるヴォコーダー  
 
	 ヴォコーダーの系譜上にダドリーが位置づけた様々な音声合成装置は、聾者のための装
置であると謳ってはいたが、これまで確認した限りにおいては、どれも成功とは言い難い
ものであった92。しかし本稿の目的上、聾者のためのテクノロジーにこれ以上踏み込む余裕
はない。「聞く機械」「書く機械」であり、「話す機械」であるヴォコーダーが、いかにして
「主体なき声」のイリュージョンを完成させるのか。いかにして人間の知性を模倣し、歌
をうたうことを可能にするのか。本稿の問題とはこのようなものであった。本章では、ヴ
ォコーダー・ヴォーダーのメカニズムについて詳しく検討しよう。 
 
3−1．ヴォコーダーにおけるメカニズム──生理学的モデル／記号的モデル  
	 二〇世紀初頭、電話技術の基本原理には、アナログ的な音声波形をできるだけ忠実に伝
送・蓄積する方法が採用されていた。そしてその当時、電信用の大陸横断ケーブルで電話
の音声を伝送する計画が提案されたのである。しかし、大陸横断ケーブルの周波数帯域が
一〇〇ヘルツほどだったのに対し、電話の音声信号は四〇〇〇ヘルツまでの周波数成分を
含んでいた。そこでベル研究所の技術者であったホーマー・ダドリーは、発声のメカニズ
ムと聴覚の特性を合わせて利用することを思いつき、それによって音声を四〇〇〇ヘルツ
よりも狭い帯域で伝送することが可能な装置を開発したのである。かかる装置の目的は音
声情報を符号化することにあった。この装置こそヴォイス−コーダー（VOice-CORDER）
であり、そこから「ヴォコーダー（Vocoder）」と名づけられた。このようなダドリーの着
想について、板倉文忠の論文を参照しておこう。 
 
すなわち、音声は人の発声器官により生成されたものであるから、受話器の代わりに
発声器官を模擬する音声合成器を用意し、送話側では、人の音声を分析して声の特徴
を抽出し、これを受信側に送ってやれば、音声合成器によって元の声に近い音声が再
生できるはずだ。 
	 図 1 に示すように、人が話すとき、まず考えを頭に浮かべ、それを声にするために
声の高さ、有声音・無声音の区別（声帯振動の有無）、音素による音色の特徴を、調音
                                                   
92 一九六六年にマンフレッド・R・ シュレーダーは、ホーマー・ダドリーのヴォコーダー
に始まる音声合成技術の三〇年間の歴史を概観した論考「ヴォコーダー──会話の分析と
合成」のなかで、音声合成技術がハンディキャップのある人、目の見えない人を助けるた
めの多くの思いがけない利用法をもたらすと書いている。M. R. Schroeder, “Vocoders: 
Analysis and synthesis of speech (a review of 30 years of applied speech research),” 
Proceedings of the IEEE, vol. 54, 1966, p.720. 
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神経をとおして発声器官に伝える。声帯では有声音か無声音かによりパルスあるいは
雑音を音源として発生する。この音源信号が喉頭・咽頭・舌・口蓋・唇・鼻腔・鼻孔
などの調音器官の音響的共鳴作用により、音素を特徴付ける周波数選択特性が形成さ
れ、明瞭な音声が生成されるというアイディアであった。音声波形そのものは、時間
とともにかなり速い振動成分を含み、約四〇〇〇Hz の周波数帯域を占めるが、それぞ
れの調音器官の動きは一般に緩やかで、せいぜい二〇Hz くらいのまでの周波数帯域を
占めると考えられる。この考えを Dudley は、「音声のキャリヤ特性」と呼んだ。すな
わち音声は、音源をキャリヤ（エネルギーの運び手）として、これを音声言語情報（振
幅、有声／無声の区別、基本周期、周波数選択特性、）により変調したものであるとい
うモデルである93。 
 
	 板倉によるなら、人間の発声器官を模倣した機械の発声器官である音声合成装置を受話
器の代用として用意し、そして人間の声を分析したその特徴を送話側から受信側へと送信
すれば電話の通信は可能となる、というのがダドリーの考え方であった［図 13］。脳のなか
の「考え」を音声化するためには、それがどのような音声として表されなければならない
かについて、調音神経から発声器官へと伝えられなければならない。そのためヴォコーダ
ーによる発話のメカニズムは、声帯でつくられた音源が調音器官によって共鳴することを
モデルとしており、このようにして形成された周波数選択特性が音素としての特徴を有す
ることによって機械の音声は生成される。他方で、ヴォコーダーのモデルにおいて、聴覚
の特性は次のように考えられている。音声波形の振動は非常に速い。それに対して調音器
官はゆっくりと動くため、実際に音声言語情報として必要な周波数帯域は約二〇ヘルツで
よいのであり、低い周波数を伝送することで音声の送受信が可能となる。そこにおいて音
声言語は、振幅、有声／無声の区別、基本周期、周波数選択特性といったものへと記号化
される。しかしながら、板倉によるなら、ダドリーは「音声信号から調音器官の動きを抽
出し、それらから音声を合成することを試みたが、この処理は大変困難（現在の技術でも
難しい）であった」94。調音器官の動きを直接抽出する代わりに、音声の周波数スペクトル
を抽出して伝送した後に、それを受信側で合成するチャネルヴォコーダーを発明したのは
一九三六年になってからであり、一九三九年にダドリーは、その音声合成装置によって音
声の帯域を二〇〇〜三〇〇Hz に圧縮できることを実演することができたのだという。とす
るなら、ダドリーは、ケンペレンの話す機械の論考にかんする主張、すなわち発声器官の
                                                   
93板倉文忠「音声分析合成の基礎技術とその音声符号化への応用 」未来技術時限研究専門
委員会 第 6 回研究会資料、電子情報通信学会、二〇〇六年、二頁。 
94 同書、二頁。 
45 
「生理学的な動きの完全なシミュレート」に成功しなかったということになる。それゆえ
にダドリーは、「聴覚的な音声をコード化する」にあたり、音声合成のメカニズムに「圧縮」
を採用したのである。それでは、チャネルヴォコーダーのメカニズムが人間の声をどのよ
うにコード化するのかについて具体的に見てゆこう。板倉は、次のように書いている。 
 
送信側では、音声信号を多数の帯域通過フィルタと整流平滑回路によって周波数分析
し、周波数スペクトルを抽出する。また信号の周期性の有無および周期がある場合は
基本周期（ピッチ）も抽出する。これらの周波数スペクトルと周期性に関する情報を
伝送し、受信側では周期性の有無に応じてパルス発生器あるいは雑音発生機を制御し
て音源信号を作成し、これを周波数スペクトルに応じて変調し、分析側と同様な帯域
通過フィルタに通した後、総合して音声を再生する95。 
 
	 ［図 14］によるなら、上部が送信側で下部が受信側である。先ず音声は、周波数分析に
よって周波数スペクトルとして抽出される。この図のなかでは、二〇〇〜三〇〇ヘルツ、
三〇〇〜四五〇ヘルツ、四五〇〜六〇〇ヘルツ、二八〇〇〜三二〇〇ヘルツに「分割」さ
れている。それらはスペクトルチャンネル信号として受信側へと伝送されるのであるが、
その際には、音声の有声・無声が判定され、基本周期であるピッチが抽出されなければな
らない。なぜなら、それらの特徴に基づいて制御されたパルスと雑音によって、受信側に
伝送された周波数スペクトルは音源信号になるからである。それぞれの周波数スペクトル
はさらに変調器と帯域通過フィルタを通過したのちに「合成」された音声になる。 
	 一九二八年のダドリーによる着想を図にしたものと、一九三八年のチャネルヴォコーダ
ーの回路図を比較するならば、そこには調音器官の動きを抽出する方法から、音声の周波
数スペクトルを抽出する方法への完全な移行が読み取れる。そしてさらに注意しなければ
ならないのは、前者における音声の生成メカニズムには「考え」が書き込まれていたのに
対して、後者にはそれが消えていることである。板倉が参照したダドリーによる元の論文
を確認すると、考えとは「観念（IDEA）」のことである96。とするなら、一九二八年時点で
のダドリーは、生理学的モデルに基づくメカニズムを着想していたのであるから、それに
は脳も含まれなければならず、そしてそこには観念が位置づくはずであると考えたのでは
ないか。そして一九三八年のダドリーは、音声化のメカニズムを記号的モデルへと改良し
                                                   
95 同書、二頁。 
96 Homer Dudley, "The Carrier Nature of Speech," The Bell System Technical Journal, vol 
XIX No. 4, 1940, p.497. 
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なければならず、物質としての「身体」とそこに含まれる脳（観念）をヴォコーダー本体
から「消去」しなくてはならなかったということなのではないか。それまで音声化を可能
としてきた生理学的なモデルは、ダドリーによって記号的なもののコード化というメカニ
ズムへと完全にシフトされたのである。そのような系譜に位置づくのは、ドゥメニーのフ
ォノスコープ、メルヴィル・ベルの視話法のメカニズムである。これらの装置において、
生理学的な部分は人間によって「媒介」されていたのであるが、コード化されたシステム
へと音声化のためだけに組み込まれた人間は観念を喪失していた。同様に記号的なものの
コード化の系譜において、ヴォコーダーが実際に機械のみで音声化を可能にしたのであれ
ば、そこにあるのは体系化された記号のみであり、身体も観念もあるはずがないのである。
とはいうものの、この両者の関係はこれまで見てきたように非常に錯綜しているものであ
る。以下では、ダドリーの論考を通して、音声における記号的なもののコード化によって
生じる問題について検討しよう。 
	 一九三九年にダドリーは、「会話をつくりなおすこと Remaking Speech」と題された論
文をアメリカ音響学会誌 The Journal of the Acoustical Society of America に発表してい
る。この論文におけるダドリーの目的は、Showing speech remade という音声を記号化す
ることの説明にある97。この実験に使用されたヴォコーダーは、［図 15］のようなシステム
である。男性が操作している縦長の装置が本体であり、その手前にあるマイクから人間の
声が入力された後に、それが記号化されて、右側のスピーカーから出力される。では、ど
のように音声の記号化は進行するのか。以下では、ヴォコーダーに入力された音声を分析
するオシログラムのデータについて検討する98。 
	 ダドリーによるなら、オシログラムを使用することで回路の様々な部分がどのように機
能するかを確認できるという。「耳は位相変移自体を気づくことがないので、あまり詳しく
解釈してはならない。他方で、位相シフトの経時的な振幅は目に対して重要な変化として
表れる。しかし、このことを心に留めておくなら、オシログラムはこの回路の操作を解明
する図を提供する」99。こうした音声分析にかんするオシログラムの特徴は、音響視覚化装
置のそれと符合している。すなわち、周波数（振動数）、振幅、音波のかたちを耳によって
検知することはできないが、視覚的に表象することによってそれが理解可能になるという
ことである。オシログラムに入力された音声データ「showing speech remade」という音声
                                                   
97 ダドリーによれば、ヴォコーダーによる会話の分析は様々な分野における研究対象にも
なるとして、文献学者、音声学者、言語学者、演説法の専門家、心理学者、生理学者、通
信技術者などが挙げられている Homer Dudley “Remaking Speech,” Journal of the 
Acoustical Society of America, XI, 1939, p.169.  
98 この方式はポッターらのサウンドスペクトログラム以前に属する技術である。 
99 Ibid., p.176. 
47 
の「speech」部分のピッチ分析についてダドリーは次のように説明する［図 16］。 
 
最初のトレースは入力における音声波形のセットを示す。二番目のトレースは基本周
波数弁別装置の出力に波形がどれだけ純粋に得られたかを示唆する。三番目のトレー
スが周波数メーターからの電圧パルスを示す一方で、四番目のトレースはローパスフ
ィルタにまたがる電圧の結果であり、このフィルタにおける大きなコンデンサの貯蔵
効果を示す。最後のトレースはローパスフィルタから出力された音節の電流を示して
いる。実際にどのようにピッチが測定されているかについては、二番目のトレースと
比較することで理解できるようになる。この最後のトレースにおいて、元の会話にお
ける音声の構成要素が不在であることをはっきりと示すことができる100。 
 
	 こうしたデータから確認できるのは、ヴォコーダーを構成する回路の機能が波形として
視覚化されているということであり、言い換えるなら、これは本来見えなかったはずの音
声を記号化するための試みなのである。そしてここからのダドリーは、これまでの音声合
成の試みが辿ってきた歴史とは逆方向に進んでいるように思われる。というのもダドリー
は、記号的モデルから生理学的モデルを志向しているからである。［図 17］は「showing 
speech remade」という語句全体のオシログラムである。これについてダドリーは次のよう
に書いている。 
 
これらの会話を定義する信号は、穏やかな速度でそれ自体変化するけれども、会話情
報の全体を含んでいる。このように会話を定義する信号は、唇とその他の動きと同等
なのである。つまりこの信号は、現実の会話のメッセージを含むそのような音節のパ
ラメータと等価であり、キャリヤとしてコード・トーンとブレス・トーンに伝えられ
る101。 
 
	 ここで注目すべきは、「会話を定義する信号は口唇とその他の動きと同等なのである」と
いうダドリーの主張である。結局のところ、ダドリーは、ヴォコーダーと人間、それぞれ
が会話をつくり出すその過程は基本的に同じであると考えているのである。なぜダドリー
はそのように考えるのか。次節では、ヴォコーダーから派生したもう一つの音声合成装置
であるヴォーダーを参照しながら、ダドリーによる人間の身体と音声合成装置のメカニズ
                                                   
100 Homer Dudley, Remaking Speech, The Journal of the Acoustical Society of America, 
vol. 11, issue 1, p.176. 
101 Ibid., p.176. 
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ムの比較について検討しよう。 
 
3−2．ヴォーダーのメカニズム──人間の発声器官と内耳の蝸牛殻  
	 一九三九年にダドリーの音声合成装置はワールドフェアで一般公開されることになる。
会場では、その音声合成装置の頭文字をとってヴォーダー（Voder, Voice Operation 
DEmonstratoRs）と名づけられた。ここでヴォーダーとヴォコーダーの違いについて再度
確認しておこう。前者は女性オペレーターによって操作される。そのため、ヴォーダーは
人間の声を必要とせず、鍵盤と足踏みペダルによって入力された信号によって音声の合成
を可能にする。他方で、後者はマイクから人間の声を入力し、音声の記号化をおこなうも
のであった。このような違いはあるものの、基本的な原理はどちらも共通している。すで
に触れたようにダドリーの音声合成装置は、最初の着想において人間の発話と聴取のメカ
ニズムを基礎としていた。このことについて、ミルズは次のように書いている。	
 
ヴォコーダーは会話モデルに加えて、人間の聴取モデルも含んでおり、両者は大いに
簡素化されている。ダドリーは「人間が会話を聞くものとして繰り返す、その行為を
複製するために電気回路を使う」と説明する。ダドリーは「分析器」を人間の蝸牛殻
と比較したのであり、蝸牛殻は音声をそのスペクトラムへと分解する。このように耳
は声道の変調によって引き起こされた会話の異なる音色を認識（あるいは復調）する。
電話の初期モデルが中耳に基礎を置いていたとすれば（ジョナサン・スターンが、電
流を変化させるためにダイアフラムを使う「鼓膜的メカニズム」と呼ぶもの）、この分
析・合成の電話技術による新しい方法は、その焦点を内耳へと移行すると言えるだろ
う102。 
	
	 本節ではミルズによる上述の指摘を跡づけるかたちで、ダドリーがおこなった音声合成
装置と人間の身体との比較について検討する。ダドリーが分析器を人間の蝸牛殻と比較し、
内耳に基づく電話技術のメカニズムを開発したのであるならば、第一章で確認したように、
内耳モデルはヘルムホルツから二〇世紀のゲオルク・フォン・ベケシーにまで、その射程
を大きく広げることになるだろう。ダドリーによるヴォーダーと人間との比較について「A 
Synthetic Speaker」を参照しながら確認しよう。 
	 ［図 18］は、ヴォーダーのシステムと女性オペレーターの写真である。先に述べたよう
                                                   
102 Mara Mills, “Media and Prosthesis: The Vocoder, the Artificial Larynx, and the 
History of Signal Processing,” Qui Parle: Critical Humanities and Social Sciences, 
Volume 21, Number 1, Fall/Winter 2012, pp.123-124. 
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に、オペレーターはキーボードとペダルを操作することによって音声をつくり出す。ダド
リーは、この音声合成装置と人間の発声器官の比較をおこなっている。鍵盤やコンソール
上の装置、エネルギー処理のための回路など、むろんこれらは人体とまったく異なってい
るが、ダドリーは、「機能上のヴォーダーと会話のメカニズムは似ているに違いない」と主
張するのである103。以下にダドリーによる両者の比較をまとめよう。	
	 ダドリーによるなら、人間が会話をするためには、三つの段階が必要である。①肺のな
かで圧縮されたエネルギーとしての空気の供給。②この安定したエネルギーである空気を、
人間の耳に聴こえる規則的、あるいは不規則的な振動へと変換する。③これらの聴こえる
振動から、会話に必要な音声である固有のスペクトルを共振法によって選択する。人間に
おける肺の安定したエネルギー供給に対応するのは、ヴォーダーの場合、電気供給によっ
てもたらされる安定したエネルギーの流れである。第二段階は、肺から圧縮された空気の
流れを聴こえるようにすることであり、それには二つの方法がある。一つは、話者の発声
器官あるいは喉頭にある声帯の振動によってブザーのような音を生じさせることである。
この音はたとえば be における e のような有声母音に見られる。二つ目は歯擦音を生じさせ
ることであるが、これは声道を収縮した部分を空気が通ることによって生じる。これは囁
き声や see における s のような子音に使用する。二つを同時に使用することで zoo における
z のような有声摩擦音が生じる104。人間の発話器官の場合は、唇、舌、顎などの動きを調節
し、鼻や口のなかの音の反響を調節することで声になる。 
	 ヴォーダーにおいて、このような人間の声帯に対応するのはブザーと呼ばれる電気発振
器である。このブザー音の基本周波数は人間の音声のピッチの変化と一致するように変更
が加えられている。無声音の場合は、ヴォーダーを声道の収縮に対応させるため、連続し
た歯擦音をつくり出すランダム・ノイズの音源が備えられている。最後の三つ目の段階と
して、これらのエネルギー源によってつくられた多くの振動率から、それぞれの適切な音
声要素が選択される。他方で人間の発話は、唇、舌、顎などの動きによって口腔を連結す
ることで、それらの反響が調節されている105。 
	 上述した内容からも窺えるように、ダドリーによる執拗なまでのヴォーダーと人間の身
体との比較は、その叙述においても交錯しているように思われる。しかしそれは、ダドリ
ーが音声合成装置を開発した経緯を示しているのである。ダドリーはヴォコーダーの開発
過程において、調音器官の動きを抽出することに失敗し、その結果として圧縮によるコー
                                                   
103 Homer Dudley, R. R. Riesz, S. S. A. Watkins, "A Synthetic Speaker" (Voder), Journal 
of the Franklin Institute, 227, 1937, p.743. 
104 Ibid., pp.743-747. 
105 Ibid., pp.747-748. 
50 
ド化に転じたのだった。にもかかわらず、それゆえ、だからこそダドリーは、コード化さ
れた音声に生理学的で身体的なものを読み取ろうとしているのである。本稿がこれまで検
討した一七・一八世紀にまで遡る音声合成装置の二つの系譜、すなわち、生理学的モデル
／記号的モデルの二元性にこのことを当て嵌めるなら、ダドリーの音声合成装置は、普遍
記号によってコード化された「音声」の生成というこれまで不可能であったことを人間の
「媒介」なしに（耳の聞こえない聾者に頼ることなく）実現したため、そこに生理学的で
身体的なものが呼び寄せられたのである。実のところ、ダドリーは、音声信号から調音器
官の動きを抽出して音声を合成するという着想を聾者から得ている。ミルズは、ダドリー
の初期の着想が視話法に由来しているとして。エスペンシードが思い出したベル研究所の
メモの存在を挙げている。「難聴者には視話法のようなものがある。それゆえ会話の理解力
は通常耳に会話を与える高周波の構成要素に関係なく、その大部分は会話のメカニズムの
音節における低周波の変調だけに含まれるだろう」106。しかしダドリーは後になってから、
視話法の限界に気づくことになるのである。	
 
読唇術者には完全で、それゆえ正確な会話の解釈を可能にするために、器官の動きを
十分に見るための透視能力が必要である。舌や口蓋が隠されているという事実は、視
話法を使う人びとにとって、それを非常に厳しく不確かなものにしている107。 
 
	 結局のところ、ダドリーは、会話におけるすべての声道の動きを描写することも、定量
化することもできなかったのである。それゆえヴォコーダーは「圧縮」モデルを含んだも
のとして完成を見るのである。その発話のメカニズムは「器官なき声」を継承するもので
ある。 
	 それでは聴取モデルは、どのように考えられるものなのだろうか。人間の発声器官のメ
カニズムをブロック図へと置き換えるダドリーの試みは、本稿がこれまで確認したように、
人間の内耳に位置する蝸牛の「位置」とそれぞれのバンドパスフィルタを対応させる電気
音響学的な発想と同様のものである。［図 19］は、二つの音声合成装置の制御をダドリーが
簡略化したものである。 
 
これらの音声合成装置において、キャリヤは有声音のための弛張発振器からはブザー
のような音によって提供され、また無声音のためのガス封入管からはシューという音
                                                   
106 Mills, op.cit., pp.116-117. 
107 Ibid., p.123. 
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声によって提供される。ヴォコーダーにおいては、簡略化の目的のため、これらのエ
ネルギー源のどちらか一方が有声か無声かどうかは、人間の声に見いだされる混合さ
れたタイプの声の供給とは関係がないのである。ヴォコーダーの分析器は修正された
パラメータの観点から元の会話のメッセージを引き出す。この分析器（analyzer）は
元の話者のキャリヤを抑制するのであり、ラジオ受信における復調器にとても似てい
る。分析器は電気的な耳としてヴォコーダーの人工的な音声のシステムに何を言うべ
きかを告げ、ヴォコーダー全体は合成の模倣者として振る舞う108。 
 
	 ダドリーによるなら、分析器は「電気的な耳」である109。だが、先に述べたように、こ
れらの音声合成装置は中耳のメカニズムに基づいてはいない。ダドリーは分析器から耳を
類推しているのであって、そのメカニズムは蝸牛殻における位置の問題と関係している。
というのもヴォコーダーの電気的な耳は、入力された人間の声を周波数分析によってそれ
ぞれの周波数スペクトルへとコード化するからである。 
	 これまでの議論をまとめよう。ヴォコーダーに入力された音声は、一方でオシログラム
によって視覚化される（記号的なものになる）。それは波形として「書かれるもの」である。
他方で、音声は分析器によって「聞かれる」ものになる。本稿が確認してきたように、音
＝振動は物としてある。それが耳に到達すると「分離」される。これをピアノの鍵盤に喩
えるなら、「内耳のピアノ」が「楽音」を出しているということになる。そして、内耳は音
＝振動を分離してから「総合」して、それを消去された脳＝精神に送る。つまり、内耳が、
脳に対する、楽器になっているのである。その精神は、その楽音を聴いている。ケンペレ
ンの話す機械における課題であった言語を指し示すための記号的モデル。そのように振動
を捉えて、そこからふたたび音声を聞くというメカニズムは、ダドリーの音声合成装置を
もって完成する。そしてこのことが、音声における記号的なもののコード化という意味で
ある。 
	 以上で、「聞く機械」「書く機械」が「話す機械」であることを論証できたと考える。 
 
3−3．ヴォーダーの音声による幻想的身体  
	 ダドリーは、発話モデルそして聴取モデルをも含んだ音声合成装置の開発に成功したか
らこそ、生理学的／記号的、あるいは身体的／精神的なものという二元性を問題にしたの
                                                   
108 Dudley, The Carrier, pp. 508-509. 
109 ミルズが参照した論文において使われているダドリーの表現は、「人工的な耳（artificial 
ear）」であり、合成器は「人工的な声のシステム artificial vocal system」となっている。
ダドリーは、蝸牛殻、あるいは内耳という表現を使っているわけではない。 
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である。本章の最後に、音声合成装置によって消去された脳＝精神的なものが立ち現れる
一場面を検討するために、ヴォーダーにおける女性オペレーターの存在に注目してみよう。
女性オペレーターを必要とするヴォーダーは、ヴォコーダーとは異なるイリュージョンを
生むことになる。ワールドフェアに先だって、一九三七年の終わり頃に電話のオペレータ
ーから選ばれた彼女たちに求められたのは、機転が利くこと、それぞれの指を自由に動か
せること、そしてよい耳を持っていることであった。ヴォーダーの講座は可能な限り簡素
なものとされることになった。というのも、ワールドフェアで実演するのに十分な技術、
それを習得するためにかかる時間が予測できなかったからである。ヴォーダーのオペレー
ターに対する訓練方法には様々なものが考えられたが、聴覚による訓練が最も信頼できる
ものであると実験によって結論づけられたという。すべての訓練は教師による実演を含む
個人的な教示によっておこなわれた。同時に二ダースのオペレーターを訓練するために一
二のヴォーダーが必要とされた。そのうち一〇台は、音響的に整備された小さな部屋に設
置された。少女たちは毎日（三〇分を六コマ）練習し、一日おきにレッスンが行われた（約
六ヶ月の間に四〇レッスン）。四ヶ月目の終わりごろには、彼女たちはヴォーダーによって
簡単な会話をすることが可能になった110。 
	 ジェイコブ・スミスによるなら、『クリスチャン・サイエンス・モニター』誌は、カメラ
に手を振る女性のテレフォン・オペレーターの写真を掲載しており、それには以下のよう
なキャプションがつけられていた。「これらニューヨークのテレフォン・ガールたちは、新
しい任務のためにサンフランシスコへと出発する。彼女たちは、実際に音声を作り出すこ
とができる最初の装置である「ペドロ・ザ・ヴォーダー（Pedro the Voder）」を操作する
ためにニューヨーク電話会社によって訓練された」111。スミスによるなら、このことが示
しているのはヴォーダーのオペレーターのジェンダー化であり、その一つの要因として挙
げられるのは、テレフォン・オペレーターにおける伝統的女性職業との関連性である。そ
して、この音声合成装置における女性のジェンダー化のために、そこに音声による主体の
イリュージョンが生じることになると考えられる。 
	 そのことを検証するためにスミスは、人間の喉元に当てて人工的な声を可能にするソノ
                                                   
110 とはいえ実演のためには、すべての言語音と、ほぼすべての組み合わせを扱う必要があ
ると考えられた。そこで参照されたのは、ノーマン・R・フレンチによる The Words and 
Sounds of Telephone Conversations、ゴッドフリー・デューイによる Relative Frequency 
of English Speech Sounds、チャールズ・ケイ・オグデンによる The System of Basic 
English である。これらを参考にして二五〇〇の基本的な語彙を抽出された。それぞれは音
声内容に従って分類され、ヴォーダーが習得すべき音声の秩序のなかへと配列された。
Dudley, Riesz, Watkins, op.cit., pp.761-763. 
111 Jacob Smith, “Tearing Speech to Pieces: Voice Technologies of the 1940s ,” Music, 
Sound, and the Moving Image, Volume 2, Number 2, Autumn 2008, p,193. 
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ヴォックスを取り上げている。この音声合成装置は、会話のシミュレーションにおいてヴ
ォーダーとは異なったシステムを構成している。ヴォーダーがオペレーターの手と足の動
きを通して会話をシミュレートするのだとすれば、ソノヴォックスは、人間の調音器官（喉
と口）に対してこの装置に録音されている音を直接押し当て、咽頭の振動をその録音され
た音に置換することによって、これに人間の会話の特性を実現させるというものである。
スミスによれば、生命のない物体による音を言葉へとかたちづくるソノヴォックスの能力
は、おもに女性の聴取者に向けられた消費生産物があたかも話しているといったことを可
能にし、ラジオスポット広告のあらたな市場の領域を可能にしたのだという112。このよう
な状況において、音声合成装置（ソノヴォックス）による音声は、実のところ、女性主体
が想定されている。その身体を見ることはできないが、消費者にとってその声は女性から
のものであり、女性のためのものである。このような見えない身体から発せられる声のみ
の存在について、映画における声と身体との関係を論じているメアリ・アン・ドーンの議
論が参考になる。 
	 映画上映において、音と映像は同調している。しかし、声と身体が強固に結びつかない
状況もある。画面外にあるオフの声は、その声の素材上の異質性が明るみに出るため危険
なものであり、またドキュメンタリーにおける、ヴォイス・オーヴァーによって注釈して
いる声は、物語世界の空間の外に定位しているため身体を持っていない。同調された会話、
あるいはオフの声における前提とは、会話している人物が、それを聞いている観客の存在
を認識していないことである。ドーンによれば、「映画における声の使用は、観客の聞きた
いという欲望、ラカンが呪文的欲動（the invocatory drive）と呼んでいるものに訴える」
のである113。そしてドーンは、このような「声──音量、リズム、音色、ピッチといった
厳密な言語的コード化を免れる諸要素を持った声──を聞くことの快楽の特性は何だろう
か」と問い、声の最初の経験、それの記憶としての幻覚的満足感が、聞くことの快楽を限
定し、幻想的身体に対するその関係を支えるため、原初的欲望の痕跡が無化されないのだ
と主張する。ドーンによるなら、子どもにとっての空間とは、初めは視覚的ではなく聴覚
                                                   
112 Ibid., pp.196-197.スクリーンに投影された身体（物）を含めて考察するものであるが、
この論文にはヴォコーダーの事例として、ハリウッド映画における女性登場人物の考えや
不安を、たとえば水の音が代わりに話すといったことが挙げられている。 
113 Mary Ann Doane,“The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space,” 
Cinema/Sound. New Haven: Yale French Studies, no. 60, 1980, p.43.［メアリ・アン・ド
ーン「映画における声──身体と空間の分節」松田英男訳『「新」映画理論集成──②知覚
／表象／読解』岩本憲児・武田潔・斉藤綾子編、フィルムアート社、一九九九年、三二〇
頁］ 
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的な観点から定義される。最初の差異とは、音声軸によって輪郭を辿ることのできる母の
声と父の声である。また、声は壁の向こうでも聞こえるため、「空間の構築および空間の幻
覚において、またその空間に対する身体の関係において、声は主役を演じる」114。また、
母親のなだめる声は、子どもにとって聴覚的快楽の最初のモデルとしての「音響的包摂」、
その構成要素となる。しかし、母と子の想像的統一は父の声によって分離されられてしま
う。だからこそ、劇場空間における音響的包摂はナルシシズム的快楽を支えるのである。「位
置についての聴覚的幻想──音場についての近似法によって、そして音を空間化し声に「現
前性」を賦与するさまざまな技術によって構築される位置についての聴覚的幻想──は、
聴取点の単一性や安定性を保証し、それゆえ分散、切り離し、差異という潜在的なトラウ
マを遠ざける」のであるという115。 
	 なるほど、映画館の音響設備から聴こえてくる音声に包まれる快楽には、得も言われぬ
満足感がある。加えて、スクリーン上の人物は、会話や、そして独白さえも、他者によっ
て聞かれているとはよもや考えない。だからこそ、「言語的コード化を免れる諸要素を持っ
た声」をわたしたちは欲望するのである。映画におけるヴォコーダーやソノヴォックスに
よる音声の使用も、その欲望によっておこなわれていることとして理解できるのである。
しかしながら、機械の音声は「聴取点」を撹乱し、「分散、切り離し、差異」を迫るもので
はないだろうか。ドーンは次のようにも書いている。 
 
音がその源から分離され、表象された身体にもはや繋留されなくなるやいなや、記号
表現としてのその潜在的な作用が明るみに出されることになる。フレームの外の音源
から発する声には、常にどこか不気味なところがある116。 
 
	 声は身体から分離されることによって、その音源の所在を失う。そのため不気味なもの
としての性質を帯びるのである。ドーンによれば、物語映画はオフの声がスクリーン上の
映像と音の関係を攪乱させることを利用して観客に不安感を抱かせている。なぜなら、オ
フの声とは身体から分離されているがゆえ逆説的に「常に「身体の運命に服従せしめられ」
ている」ものであり、物語世界の限定された登場人物に帰属するものだからである。音声
合成装置におけるジェンダー化によって女性主体が想定された事例、そこに映画のスクリ
ーンにおける映像と音の関係と同様の構造を確認することは可能であるが、そのことによ
ってヴォコーダーにおけるイリュージョンを解明したことにはならない。そのため第二部
                                                   
114 Ibid., p.44.［同書、三二〇頁］ 
115 Ibid., pp.44-46.［同書、三二〇‐三二二頁］ 
116 Ibid., p.40.［同書、三一八頁］ 
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では、音声合成装置におけるイリュージョンの問題について、ジェンダー化とは異なる複
数の視点から扱う。  
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第 2 部	 主体なき声におけるイリュージョン  
 
	 ダドリーが開発したヴォコーダーは、それまでの音声合成装置においては生理学的なメ
カニズムによって可能であった音声化の技術水準を、記号的なもののコード化へと引き上
げた。この技術的水準への移行は、ヴォコーダーの開発過程において、脳のなかの「観念」
をいったん消去する。しかしながら、コード化された目に見えない機械の存在（音声）に
対して、そこに目に見える身体の代わりとしての精神性のようなものを感じることがなけ
れば、それを声として理解することは困難なのではないか。言い換えるなら、そのために
は、そこに主体があると想定されるようなイリュージョンが生じなければならないのでは
ないか。むろん、チューリング・テストの場合においては、音声が伴わないがゆえ、むし
ろイリュージョンによる効果が大きくなっているのだとも考えられる。では、音声合成装
置の場合、これはどのようにして主体のイリュージョンを可能にしているのだろうか。た
んに（機械の）音であるものを、音声、そして声として理解するには、どのような過程を
経なければならないのか。このことこそ、第二部において問われなければならない。 
	  
第 4 章	 ヴォコーダーのメディア論的解釈  
 
4-1．マクルーハン理論の再検討  
	 たとえば現在、私たちは、電話、ラジオ、レコードプレーヤー、テープレコーダーとい
った音響技術によって、放送・録音された音声の聴取を日常的に経験している。そしてそ
のスピーカーの向こう側に（電気的な変換プロセスを伴った）「音声の主」の存在を感じ取
る。しかしながら、ヴォコーダーの音声を聴取する経験からは、そのこととは違ったまた
別の感覚がもたらされる。というのも、ヴォコーダーの音声において、話者の声は複数の
周波数帯に分離・合成され、元の声は符号化・復号化の過程で冗長性を取り除かれるが、
その代償として過度の音響的な変形を強いられるからである。このようなヴォコーダーの
音声を、一般的な録音再生が目的である音響技術と同列に扱うことには無理があると考え
られる。ヴォコーダーの音声は、人間の声を「解体」したものであり、「機械」の音声なの
である。 
	 ところで、現代の情報コミュニケーション技術、とりわけコンピュータやスマートフォ
ンによる音声認識・音声合成技術の向上には目覚ましいものがある。本稿の目的を逸れる
ため、音声認識についてはここで詳しく取り上げないが、かかる技術はスクリーン（ディ
スプレイ）及びキーボードによるインターフェイスと併用されることによって、あるいは
音声インターフェイスのみによっても、コンピュータとの滑らかなインタラクションを可
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能にしている。とはいえ、目下のところ、コンピュータに使用する音声合成技術は独特の
ぎこちなさを残しているために、人間の声というよりはヴォコーダーの「ロボ声」の方に
近いと言えるだろう。とするなら、機械の音声は、見えないどこかに「音声の主」がいる
と想像できるほどにはいまだ至っていないのである。ここで言う「音声」とは、思考する
主体ではないが、目に見えない精神的な何かとして感じることの可能な「主体なき声」の
ことである。 
	 第一部では、音声合成装置のメカニズムを分析するべく、様々な二元性に着目すること
をその方法としてきた。そこで本章では、メディア論・コミュニケーション文化論におけ
る視覚／聴覚という図式を検討することにより、生理学的／記号的という二元性の射程を
さらに拡張することを試みる。これまで見てきたように、ヴォコーダーは普遍言語と普遍
記号にかんする技術の系譜にある。これから検討するマクルーハン理論は、言語をメディ
ア技術として捉えつつ、それを軸とした文明史を描いている。本稿が着目するのは、こう
したマクルーハン理論における聴覚的なものと視覚的なものの対立ではなく、その二元性
である。 
	 マクルーハンは『グーテンベルクの銀河系』の序章において、ミルマン・バリーらによ
るホメロスの詩を対象とした研究について言及している。バリーによるホメロス詩の研究
とは、非文字文化から文字文化（口誦文化から手書き文字文化）への移行期における劇的
な文化変容を扱うものである。マクルーハンによれば、エリザベス朝の人々は中世の共同
体経験と近代の個人主義の間で生活していたが、他方で、そのような個人主義は現代（一
九六〇年代）では時代遅れなものとなり、いまや人々は電気テクノロジーによる共同体的
相互依存を経験しているのだという。マクルーハンの目論見は、そういった「経験や精神
の視野や表現などの〈諸形式〉が、最初は表音文字によって、次には印刷技術によって、
どのような変化を蒙ってきたかを辿ろうとする」ことにある117。それではマクルーハンは、
言語によるコード化がどのようにして経験や精神の諸形式に変化を与えると考えているの
か。 
	 人間による道具のすべては、身体の特定の一部を拡張したものであるというエドワー
ド・T・ホールの主張を受けて、マクルーハンは次のように書いている。 
 
言語は、経験を備蓄するのみならず、経験を一つの形式から他の形式へと翻訳すると
                                                   
117 Marshall McLuhan, The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic Man, 
University of Toronto Press, 1962. (reprinted 2008) p.1. ［マーシャル・マクルーハン『グ
ーテンベルクの銀河系──活字人間の形成』森常治訳、一九八六年、みすず書房、一九八
六年、三頁］ 
58 
いう意味でメタファーであるといえよう。貨幣も、技術と労働を備蓄するだけではな
く、一つの技術を他の技術へと翻訳するという点でやはりメタファーである。ところ
でこの交換と翻訳の原理、つまりメタファーの大本はわれわれのなかにある合理的な
力、すべての感覚を相互に翻訳しあう力のなかに内在しているのであり、われわれが
刻一刻生きている間にもこの感覚の相互翻訳という作業がおこなわれているのである。
しかしながら、車であろうが、文学であろうが、ラジオであろうが、身体の特定の機
能を拡張するために開発された技術に対してわれわれが支払わなければならない代価
がある。それは、これらの感覚の大規模な〈拡張〉は〈閉じられた〉系をつくりあげ
る、という点である。もともとわれわれひとりひとりが所有するそれぞれの感覚機能
は閉じられた系ではありえない。なぜならばわれわれの感覚系統は、われわれが意識、
つまり共有知識とよぶ経験のなかで。相互翻訳を無限に繰り返すからである。それに
比べ、われわれの感覚器官の拡張である道具、テクノロジーは、むかしから今日に至
るまで相互影響もしくはそれによる集団意識の達成を不可能にするような閉じられた
系であった。ところが今日の電気時代においては、技術開発から生まれた機器の間に
存在する共存状態が持つまさに瞬間的な性格［つまり、音声、画像など異なる領域の
ものが同時的に共存するということ］が、人類の歴史においていまだかつてなかった
ような危機をつくりだしている、と言えよう118。 
 
	 マクルーハンによるなら、言語には交換と翻訳の原理に基づいたメタファーの機能があ
る。このような交換と翻訳の原理は、合理的な力なのであり、諸感覚を統合することがで
きる。しかし、これまで「身体の特定の機能を拡張するために開発された技術」である車、
文学、ラジオなどによる人間の感覚器官を拡張する行為は、閉鎖系を生み出してもきた。
たとえば、ラジオは人間の声という特定の機能を拡張したから閉鎖系を生み出すのであり、
したがって、そこに諸感覚の相互作用は認められない。さしあたり、メディア・テクノロ
ジーが感覚に与える影響についてこのように理解できるだろう。とはいうものの、マクル
ーハンが『グーテンベルクの銀河系』、次いで『メディアの理解』を発表した時代は、テレ
ビが最新のメディアだったのであり、ましてやコンピュータ（プログラムとしてのコード
化）は個人が扱えるものではなかったのである。 
	 門林岳史によれば、マクルーハンは西洋社会における機械的で視覚的な文化への変容を
『グーテンベルクの銀河系』のなかで跡づけたが、『メディアの理解』をグーテンベルクの
銀河系と同じような手法でマルコーニの銀河系として描くことは困難である。なぜなら、
                                                   
118 Ibid., p.5.［同書、五頁］ 
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マクルーハン自身が電気時代にさらされているからであり、歴史的な論述の距離を許さな
いからである119。マクルーハンは、電気時代に対して歴史的な距離を取ることができない
がゆえに、対象とする技術が発明される以前の方法によって論述するほかない、というの
である。このことについて、門林はさらに別の角度から指摘している。 
 
ここでさしあたって確認しておきたいことは、彼が論述の方法に関して定立している
体系的で視覚的な呈示とランダムなデータのゲシュタルトとしての呈示の対比が、機
械的メディアと電気的メディアというメディアの特性についての対比にぴったり一致
しているということである。敷衍して述べるならば、彼が言っていることは、電気メ
ディアはもはやそれに先行する活版印刷などのメディアの持つ視覚的な性質を共有し
ていないということ、そして、だから電気メディアを理解しようとするにあたって、
視覚的で体系だった手法でアプローチしてもうまくいかないということなのである。
かくして、マクルーハンは体系的な記述を放棄し、ランダムでな手法、『メディアの理
解』をはじめとするマクルーハンの著作を特徴づける、論旨が直線的に進まなくどこ
かつかみどころのない文体で論述を展開していくことになる120。 
 
	 門林によるなら、マクルーハンは、電気メディアの性質は視覚的なものではないと捉え
たのであり、それゆえ、電気メディアを理解するにあたっては、視覚的で体系的な方法は
採用しなかったのである。その代わりに「ランダムでモザイクな手法」が導入された。門
林が注目するのは、機械的メディアと電気的メディアに対するマクルーハンの論述方法が、
それぞれ「体系的で視覚的なもの」と「ランダムなデータのゲシュタルト」に一致してい
ることである。言い換えるなら、それまでの機械的なメカニズムによって構成された様々
な技術は、文字を始めとして視覚的なものであった。しかし、そのような機械的なメディ
アから、諸感覚を統合するように設計されたと思われる電気メディアは、ランダムなデー
タによって構成されている。そのため、そのような聴覚的な性質を分析するにはモザイク
的な手法を用いなければならなかったのである。次節では、このようなマクルーハンによ
る方法がどのようにして導き出されたのかということについて検討しよう。 
 
4−2．聴覚的空間とモザイク的アプローチ  
	 マクルーハンの著作には、言語学者ヴィルヘルム・フォン・フンボルトによる次の一節
                                                   
119 門林岳史『ホワッチャドゥーイン、マーシャル・マクルーハン──感性論的メディア論』
NTT 出版、二〇〇九年、一五二、一五三‐一五四頁、を参照。 
120 同書、一五五‐一五六頁。 
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が引用されている。 
 
自分の存在のなかからことばを紡ぎ出す過程それ自体が、自分自身を閉じ込める罠を
編む。そしてそれぞれの言語は、その言語圏のなかに住む人々の周りに呪文の環を描
く。それは他の環のなかに踏み込む以外には逃れる道のない環だ121。 
 
	 このことを受けて、マクルーハンは次のように書いている。 
 
このような意識が今日の判断を控えるという技術を生み出したわけである。判断を控
えることによってわれわれは、われわれの前提となっているものの限界を批判し、そ
れを超越することができる。いまやわれわれは分裂し、個別化したいくつかの世界に
両棲類的に棲んでいるのではなく、複数の世界や文化のなかで同時存在的に、そして
多元的に生きはじめているのである」122。 
 
	 マクルーハンによるなら、言語圏という場のなかで私たちは閉じ込められている。それ
は「呪文の環」のように私たちを引きつけているので、思い切ってそこから踏み出して別
の環へと移行しなければならない。そうした行為が可能なのは、いまやこの世界が多元的
で同時的な構造をなしてきているからである。実のところ、この「多元的で同時的な構造」
こそ、マクルーハンをして「モザイク」と言わしめるものである。このことについて、マ
クルーハンは『グーテンベルクの銀河系』の前書きに端的に書いている。 
 
本書『グーテンベルクの銀河系』は〔グーテンベルクに発した文化が含む〕さまざま
な問題に対するモザイク的なアプローチ、つまり〔現代物理学における〕場の概念に
よるアプローチを開発するものである。こうしたモザイク的イメージ、すなわち証拠
として持ち出されるおびただしい資料や引用が描き出すモザイク的イメージだけが、
歴史のなかで現実に機能してきたもろもろの因果関係を明らかにするにあたっての、
唯一の実践可能な手段となりうるのだ。 
	 それに代わる手続きがあるとすれば、それは絵画的空間中の固定された諸関係のそ
れぞれについて、次から次へと連続的に描いていくやり方であろう。いずれにせよ、
結果的には、こうしたもろもろの事象が、本書の研究の中心課題である銀河系もしく
は星座をつくりだすことには間違いはなく、この銀河系はそれ自体たえず相互作用を
                                                   
121 フンボルトの訳はマクルーハンを参照。Ibid., pp.30-31.［同書、五一頁］ 
122 Ibid., p.31.［同書、五一頁］ 
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繰り返している構成組織がつくりだすモザイクなのである。そしてこのモザイクは万
華鏡的変質を遂げてきたのであり、とりわけ我々の時代においてはそうであった123。 
 
	 マクルーハンは、『グーテンベルクの銀河系』にモザイク的なアプローチを採用する。そ
れは、物理学における場の概念にかんするアプローチであり、まだ解明されていない対象
の因果関係を明らかにするために様々なデータをランダムに組み合わせることである。そ
してこのことは、絵画的空間における手法に例えることができるというのである。本稿に
とって非常に興味深いのは、マクルーハンがモザイクという着想をベケシーの理論から得
ていることである。マクルーハンによるなら、ベケシーは「聴覚空間の検討をそれ自体の
内的な原理に基づいておこなおうとする」のであり、モザイク的に対象を捉えるのである。
そのためベケシーは「聴覚音響空間の深みを明らかにする手段」として二次元の絵画に注
目する。「モザイク的接近」とは、その問題が所属している分野をあまり参照することなく、
「それ自体において捉え、問題の枠組みのなかで成立している諸関係や原理を発見してい
く方法」であり、とりわけ聴覚の科学的研究において、アプローチの枠組みが不確実で変
数項の数が多い場合に接近するための方法である124。これらのことを踏まえてマクルーハ
ンは次のように主張している。 
 
感覚の同時現象である聴覚野の研究においては、モザイク的接近は、ただ「はるかに
容易」なだけではない。それは唯一の適切な接近法なのである。なぜならば「二次元
の」モザイク、もしくは絵画の目的は五感どうしの相互作用が最大になるように視覚
の役割をできるだけ低める様式である点にあるからである。そしてこのやり方が「セ
ザンヌ以後」の画家たちの戦略であった。つまり対象を視るのではなく、手に持って
いるように描け、ということだ125。 
 
	 マクルーハン（そしてベケシー）によるなら、聴覚音響空間を解明するには、絵画にお
ける視点と透視画法的展望は避け、二次元の絵画におけるモザイク的手法に注目すべきで
ある。こうしたアプローチによってのみ、グーテンベルク技術が超克された時代における
メディア技術の理解が可能になる。どういうことかというと、絵画において一点透視図法
の消失点は固定されている。しかしランダムな手法によって描かれた作品は、そのような
固定された視点から解放されているのである。このような意味において、二次元であるモ
                                                   
123 Ibid., foreword.［同書、前書き］ 
124 Ibid., pp. 41-42.［同書、六七−六八頁］ 
125 Ibid., p.42.［同書、六八−六九頁］ 
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ザイクは聴覚的なのである。注目すべきはマクルーハンによる次の指摘である。 
 
フォン・ベケシー教授によって提出される逆説は、二次元的モザイクとは実は構造間
の共鳴がつくり出す多次元的世界である、という点である。絵画的空間がつくり出す
三次元的世界のほうは、実は五感から視覚をきびしく隔離することから生じる抽象的
な幻覚なのだ126。 
 
	 マクルーハンによるなら、モザイクは共鳴によって聴覚空間としての多次元世界を形成
する。そしてべケシーによる聴覚生理学（および物理学）の知見は、実のところ、マクル
ーハンが用いるゲシュタルト的な地と図の区分とも共鳴するものである。べケシーは『感
覚と抑制』のなかでモザイクについて触れながら、それが抑制の問題を論じるための方法
でもあるとして、次のように書いている。 
 
通信網で重要なのは、得られる出力レベルではなくて信号対雑音の比である。という
のはこの信号対雑音比が、信号と雑音とをはっきり区別して認識する能力を規定する
からである。神経系においても、自発活動という一般的なバックグラウンドのかたち
で、常に雑音が存在することが見られており、感覚効果をこのバックグラウンドのな
かから取り出して、同定せねばならないのである127。 
 
	 それに続いてべケシーは、情報を除くためには受容器の感度を下げることがもっとも簡
単であると指摘した上で、次のようにも書いている。 
 
たとえば、耳の〔蝸牛内の基底膜上にある〕コルチ器官は変位に感受性がある。この
感受性はとても鋭く、分子のブラウン運動さえも聞くことができるほどである。しか
しながらコルチ器官は生きた細胞であるから、たえず血液の供給を受け、毛細血管を
通って血液が流れ込んでいる。この流れのために、血球はまったく不規則に毛細血管
壁と衝突を繰り返しているはずである。その上、血流は変動のない定常流ではなく、
心臓はポンプのように動き、周期的な圧変化を起こし、毛細血管の方へも伝わってく
る。この圧変化は、わたしたちが耳で聞きたいと思っている音の音圧の大きさをはる
かに上回っている。したがって、当然ながら自分の心拍が非常に大きな音で聞こえて
                                                   
126 Ibid., p.43.［同書、六九頁］ 
127 Georg von Békésy, Sensory Inhibition Princeton, University Press, 1967, pp.6-7.［ゲオル
グ・フォン・ベケシー『感覚と抑制』勝木保次監訳、医学書院、一九六九年、五頁］ 
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もいいはずである。しかし実際はそうではない。一つには外部音刺激と心拍数とを区
別する周波数という要素があるからである。循環の拍動は低周波であるから、耳の感
度を低周波に対しては低下させ、一〇〇〇〜四〇〇〇Hz の範囲では低下させないでお
いて、この問題を解決したのである。だから閾値における感受性は、二〇Hz 付近の周
波数では一〇〇〇Hz 付近に比べて、ほぼ一〇〇〇〇分の一であることは驚くには当た
らない128。 
 
	 ベケシーによるなら、通信工学と神経活動における抑制の問題は共通している。信号対
雑音比（SN 比）と同様の規程が神経系でも、また蝸牛内のコルチ器官でも生じているので
ある。このように対象を個別の点のように扱うベケシーによるモザイク的な手法は、蝸牛
殻（生理学的モデル）と通信工学（記号的モデル）とを横断するものである。そしてそこ
に、マクルーハンによるゲシュタルトの手法と同様の構造が確認できる。なぜなら通信網
において、あるいは「神経系においても、自発活動という一般的なバックグラウンドのか
たちで、常に雑音が存在することが見られており、感覚効果をこのバックグラウンドのな
かから取り出して、同定」しなければならないからである。これまでの議論を確認するな
ら、ミュラーによる諸感覚の分離、そしてヘルムホルツによる内耳における共振と分離の
メカニズムは、ベケシーの実験によって内耳の構造として理解され、それらはヴォコーダ
ーの聴取モデルへと継承された。ベケシーによる対象のランダムな扱い方は、生理学的モ
デルと記号的モデルを同列に論じるものである。それはマクルーハンによる聴覚空間の理
解を促すものである。これらのことから本稿は、諸感覚を統合するあらたなメディアとは、
テレビ以上にヴォコーダーであると主張する129。 
 
4−3．身体的・精神的なものをめぐって  
	  
重複の回避が表音文字の意味、および表音文字の個人や社会に対する影響を解く鍵と
なるわけではない。「重複」は「内容」概念であり、それ自体アルファベット技術の置
き土産なのである。つまり、いかなる表音文字も会話（speech）の視覚的コードであ
る130。 
 
	 マクルーハンによるなら、絵文字、表意文字、非アルファベット的形式から、あるいは
                                                   
128 Ibid., pp.9-10.［同書、七‐八頁］ 
129 ただし、聴覚空間における触覚の問題は残されている。 
130 McLuhan, op.cit., p.46.［前掲書、七四頁］ 
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古代ギリシア・ローマの「修辞表象 figures of rhetoric」などからは、理念を手に入れるこ
とができる。「このような方程式や表象は内容をもたず、それ自体の世界を呼び起こす独自
のメロディなのだ」。しかしながら、「アルファベットは視覚と聴覚を分離し両者の関係を
断つのみならず、それぞれそれ自体では無意味な文字と音とが恣意的に結びつけられてい
るという関係をのぞいては、すべての意味を文字の音から切り離すのである」131。本稿が
注目するのは、前者、すなわち「会話の視覚的コード」としての効果である。 
	 ここで改めて、マクルーハン理論における文化の歴史区分と言語の関係を整理しておこ
う。歴史を非文字文化／文字文化／印刷文化に区分するなら、技術としての言語は、口誦
／文字（手書き）／文字（印刷）として対応させることが可能であるだろう。口誦の文化
の人々であっても、わたしたちと同じく「技術としての言語」を使用していたのである。
言語と発話は感覚を拡張した技術である132。部族社会は非文字文化ではあるが、その集団
内におけるコミュニケーションは口誦によって記号的なもののコード化がなされていたの
である。つまり、口誦時代において、すでにある種の生理学的／記号的、身体的／精神的
な二元性が問題となっていたのである。そしてそのことは方法として構造化されていた。
それらのことをめぐって、口誦の文化における方法を検討してみたい。 
	 マクルーハンと同様トロント学派に属するウォルター・J・オングは、『声の文化と文字
の文化』（一九八二年）のなかで、メディアにおける文化史を口誦による「一次的な声の文
化」と電子メディアによる「二次的な声の文化」の二つに区分している。二次的な声の文
化である電子メディアは、「電話やラジオ、テレビ、さらにそのほかのエレクトロニクス装
置によって支えられている。ところが、これらの装置はどれも、書くことや印刷に依存し
ないことには存在することも機能することもできない」のである133。オングの問題意識は、
口誦から電子メディアへの技術的な移行とその対立にあるというよりも、声の文化（オラ
リティ）と文字の文化（リテラシー）を比較することによって、両者の「心性 mentality」
の違いを明らかにするというものである。換言するなら、声と文字による二つの技術は、
どのような精神性や知性の違いを生じさせるのかということをオングは問題にしているの
である。前節のマクルーハン理論で言えば、一次的な声の文化とは部族社会に相当するも
のであり、すなわちそれは非文字文化である。この文化がどのようなものかを探るために、
オングは音の性質を考察することから始めている。「すべての感覚は時間のなかで生じるが、
                                                   
131 Ibid., p.46-47.［同書、七四−七五頁］ 
132「感覚の外化、もしくは音声化である言語と発話」とマクルーハンは書いている。Ibid., 
p.5.［同書、八頁］ 
133 Walter J. Ong, Orality and Literacy. The Technologizing of theWord. London and 
New York, Methuen & Co. Ltd., 1982 (reprinted 1999), p.11［ウォルター・J・オング『声
の文化と文字の文化』桜井直文・林正寛・糟屋啓介訳、藤原書店、一九八二年、三二頁］ 
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しかし、音と時間の関係は、人間の感覚として登録されている他の領域とは違って、特殊
なものである。音は、それが消えようとする時にしか存在しない。音は、たんに消滅しう
るものであるばかりでなく、本質的に消えゆくものであり、そのように感じられている」134。
それでは、非文字文化の人々にとって、「消えゆく声としてのことば」とはどのようなもの
として受け取られていたのだろうか。 
 
一次的な声の文化、あるいは、一次的な声の文化からそれほど遠ざかっていない文化
においては、ことばがどういうものかわかっている人ならだれでも、ヘブライ語のダ
ーバール（dabar） という語が、「ことば」と「出来事」という二つのことがらを意味
することに驚きはしない。マリノフスキーが明らかにしたように、「原始的な」（つま
り、声の文化のなかで生きる）人々の間では、一般的に言って、言語とは、行動の様
式であり、たんに思考を表現する記号ではない。〔中略〕声の文化のなかで生きる人々
がふつう、またおそらくは例外なしに、ことばには偉大な力が宿ると考えていること
もまた、驚くべきことではない。音声は、力を使わなければ、音として響くことがで
きない。狩人は、バッファローが完全に力なく横たわり、ほとんど死んでいるときに
は、それを見たり、匂いを嗅いだり、舐めたり、触ったりできる。しかしバッファロ
ーが音をたてているのが聴こえるときは、離れて見守るほうが懸命である。なにかが
起ころうとしているのだから、この意味で、すべての声、とりわけ口頭での発話は、
生体の内部から発するのであるから、「力動的 dynamic」なのである135。 
 
	 オングによるなら、マリノフスキーは、原始的な口誦の文化において、言語は頭のなか
の思考を伝えるためのたんなる記号ではなく「行動の様式」であると主張した。声が音と
して響くためには力を使わなくてはならず、そのようにして生体の内部から発せられた口
頭の発話は「力動的 dynamic」なものになる。それは動物であるバッファローにおいても
同様に機能する。しかしホメロスの詩にかんしては、長い間研究者たちによって問題視さ
れていた。このホメロス問題とはどのようなものなのか。そこからパリーの発見へと至る
過程について、オングによるまとめを確認しておこう。 
	 一七世紀頃のホメロスの詩に対する評価は低く、倫理学的・神学的な意味において、と
りわけその筋立てや登場人物の性格描写は攻撃の対象であったという。あるいは、ホメロ
スという人物は存在しないとか、その叙事詩は他人の詩のつぎはぎしたものであり、民族
全体によってつくりあげられたものだと考えられていた。しかし、一八世紀イギリスの外
                                                   
134 Ibid., p.31-32.［同書、七三頁］ 
135 Ibid., p.32.［同書、七四頁］ 
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交官・考古学者であるロバート・ウッドの考えは、パリーの見解へとかなり近づいている。
オングによるなら、ウッドは、「ホメロスは文字を知らなかったが、そんな彼がこのような
詩を生みだすことができたのは、記憶という能力」によるのであり、「声の文化における記
憶は、文字に基づく文化のなかでそれが演じているのとまったく違う役割を演じている」
というのである。一九世紀に入ると、ホメロスに関する分析派の理論が発展する。ホメロ
スの二つのテクストについて、これをそれ以前の詩やその断片と見做す分析派は、それぞ
れがどのようにまとめられているのかを見極めようとしたが結果は得られなかった。二〇
世紀初頭になると、ホメロスの詩の起源における複数性を否定するユニテリアンによって
それまでの研究が引き継がれる。彼らの主張について、オングは次のように書いている。
「『イリアス』と『オデュッセイア』はとてもうまく組み立てられており、登場人物の性格
描写もみごとに一貫している。一般的に言って、きわめて高度な芸術である。したがって、
いれかわりたちかわり、てんでんばらばらに手を入れられてきた作品であるわけがなく、
一人の人間によりつくり出されたものに違いない、と」。このような意見が支配的な時代に
パリーは、自らの考えを練り上げ始めたのである。オングによれば、パリーの発見とは、
すなわち、「ホメロスの詩に特有なほとんどすべての特徴は、口頭で組み立てられるという
制作方法によって強いられるエコノミーによるものである」ということであり、それは文
学の世界における革命的な発見であるばかりでなく、文化史や心理史にも計り知れないほ
どの影響を及ぼすことになった136。すなわち、ホメロスの詩は紋切り型のテーマに沿うよ
うにして、同じく紋切り型のきまり文句を組み合わすことでつくられたというのである。
このようなパリーによって提出されたホメロス詩の問題はハヴロックへと引き継がれ、さ
らに詳細な説明がつけ加えられる。 
	 エリック・A・ハヴロック『プラトン序説』は、このような性質を持つホメロスの叙事詩
が口誦文化においてどのような意義を持つのか、それを明らかにすることを目的としてい
る。そこでプラトンの『国家』における詩人の追放と絡めながらハヴロックは、プラトン
思想についての考察もおこなっている。 
	  
こうした複雑な手続きを支配している心理学的な諸原理は、単純だが基本的である。先
ず、すべての語られた言説はあきらかに、咽頭と口腔でおこなわれる物理的運動によっ
て生みだされる。第二は、口誦の文化においては、すべての保存される言説もまた同時
に、このような方法で生みださなければならない。第三に、言説が保存されうるのは、
それが想起され、復誦される場合だけである。第四に、復誦の、したがって、想起の容
                                                   
136 Ibid., pp.18-21.［同書、四六−五一頁］ 
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易さを保証するためには、口腔と喉頭の物理的運動がある特殊な方法で組織されなけれ
ばならない。第五に、この組織化の本領は、高度に節約された（つまり、律動的な that 
is, rhythmic）運動のパターンをつくりあげることにある。第六に、これらの運動パター
ンがやがて自動的な反射運動となる。第七に、身体のある部分（発声器官）における自
動的な行為はやがて、身体の他の部分（耳と足）における並行的な行為によって強化さ
れる。要するに、全神経系が記憶という課題に連動しているのである137。 
 
	 ハヴロックによるなら、口誦の時代における集団のコミュニケーションは、発声器官に
よるものであり、その物理的な機能によって生成された音声は記号的なものである。その
ような音声を保存（記憶）するためには、特殊な方法によって口腔と喉頭を制御しなけれ
ばならない。そのためにパターン化された律動（リズム）は、発声器官に加えて、身体そ
のものを自動化する。驚くべきことである。というのも、これまで本稿が検討してきた近
代における音声合成装置と「媒介」としての人間との関係が、すでに古代におけるホメロ
ス詩のコミュニケーションにも確認できるからである。すなわち、身体的（生理学的）な
ものに基づき、音声を記号的なものとして捉え、それをコード化する目的のために人間を
機械化するというメカニズムである。 
 
聴衆の鼓膜は、調和的なリズムに組織された本質的に異なる二つの一連の音、つまり、
韻律的な言説と楽器の奏でるメロディとによって同時に衝撃を受ける。楽器のメロデ
ィは反復的なものであらざるをえない。それは名人芸による独立した技法として展開
される余裕がなく、したがって、わたしたちの言う「音楽的なもの」になる余裕がな
い。というのも、そうなれば、言語による記憶というその主要な課題から注意がそら
されてしまうに違いないからである。ギリシア「音楽」が存在するのは、言葉をいっ
そう思い出しやすくするため、あるいはむしろ、韻律の波動と波形（to make the 
undulations and ripples of the meter automatically recollectable）を自動的に思い出
すことができるようにし、心的エネルギーを言葉そのものの想起に向けて解放するた
めでしかないのである138。 
 
	 ハヴロックによるなら、韻律のリズムによる言説と楽器によるメロディは反復的なもの
であり、それゆえ音楽的なものではない。それは記憶のために音声をコード化する技法な
                                                   
137 Eric A Havelock, PREFACE TO PLATO, Basil Blackwell & Mott Ltd, 1963, p.150.［エリ
ック・A・ハヴロック『プラトン序説』村岡晋一訳、新書館、一九九七年、一七八頁］ 
138 Ibid., p.150.［同書、一七六頁］ 
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のであり、かかるホメロス的な精神状態はプラトンの『国家』のなかで問題化されている。
そのことについてハヴロックは、「プシュケー（psyche）」の言葉の意味が変化することに
着目している。 
 
詩の朗誦からも詩的伝統からも独立して自らの権利をしだいに主張しはじめたプシュ
ケーは、反省的で思慮深く、批判的なプシュケーでなければならず、さもなければ、
なにものでもありえなかった。魂の発見にともない、プラトン時代およびその直前の
時代のギリシアは、さらに別のもの、つまり、純粋な思考の活動をも発見しなければ
ならなかった。〔中略〕つまり、その兆候とは、「魂（soul）」や「自己（self）」を表す
言葉の巧妙な用法の証拠となる同じ典拠が、「思考（thinking）」とか「思想（thought）」
といった言葉の同じように巧妙な用法の典拠にもなっていることである。紀元前五世
紀の最後の四半世紀までには、なにか新規なものの気配が漂いはじめているのであり、
そして、この新規なものとは思考作用の発見であると言えるのである139。 
 
	 紀元前五世紀のギリシアにおいて、プシュケーは、魂・自己から思考・思想へと推移し
たというのがハヴロックの主張である。反復される言葉と楽器のメロディは、人間‐機械
をつくり出す。その自動的な存在には、まだ「思考」や「思想」は生じていない。しかし
ながら、そうであっても「主体なき声」が理解されるためには、そこに「魂」や「自己」
といった精神的な何かとしてのイリュージョンが必要とされたのである。ホメロス詩は、
人間をその機械的なシステムへと組み込むための端緒に位置づけられるだろう。ハヴロッ
クは、自己と詩を一体化する太古からの習慣が破棄され、詩がわたしと切り離されたとき、
詩はわたしの認識の客観とはならないとして、次のように書いている。 
 
詩の構造と韻律と構文法と構想、つまり詩の本質そのものが、「わたし」が存在しない
ような状況に完全に合わせて設計されているからである。詩のそうした諸性質がわれ
われにもたらすのは、自己一体化のからくりであり、魔力を持つマジックであり、催
眠効果を持つ麻薬である140。 
 
  
                                                   
139 Ibid., pp.200-201.［同書、二三五−二三六頁］ 
140 Ibid., pp.216-217.［同書、二五二頁］  
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第 5 章	 クラフトワークによる「人間‐機械」のイリュージョン──ヴォコーダー
による器官なき声の実践  
  
	 前章では、口誦文化における発話器官、そして身体が生成する律動のリズムと記憶のメ
カニズムについて確認した。ハヴロックによるなら、それはわたしたちが考える意味での
音楽的な歌ではないのであり、むしろ「催眠効果を持つ麻薬」のようなものなのだ。その
意味において、人間‐機械は思考することなく音声を生成する。同様のメカニズムは、近
代において、人間をその「媒介」とする音声合成装置にも確認できる。そして現代におい
ても同様に、機械の音声と反復するリズムによって身体を突き動かされる人間‐機械は存
在する。それはドイツのミュージシャンであるクラフトワークである。彼らの実践は「マ
ン‐マシーン」というコンセプトに基づいたものである。本章は、機械化された身体と音
声合成装置がどのように主体のイリュージョンをつくり上げるのかということについて、
クラフトワークのパフォーマンスを事例として取りあげる。そこで先ず、ダドリーによる
ヴォコーダーがどのように近年のポピュラー・ミュージックへと接続されたのかというこ
とについて、ニック・プライアーによるまとめを参照しておこう。 
	 これまで本稿でも確認したように、プライアーは、一九三〇年代と一九四〇年代におけ
る遠隔通信へのヴォコーダーの利用について言及した後に、この音声合成装置が軍事情報
機器としても利用されたことについて、次のように書いている。 
 
言い換えれば、ヴォコーダーは、ポピュラー文化に導入される前から身体と国家を結
合していた。（フォルマントとして知られている）倍音の中身はコード化されたもので
あり、人間の声をバラバラにし、機械の言葉へと再構成し、それを復元する。声帯と
声門の通過を強いることによって、人間の会話にもともと現存していたものは、電気
の形式として分解され、再構成されるのである141。 
 
	 プライアーによるなら、そしてこれまで本稿でも確認したように、ヴォコーダーによっ
て人間の声は機械の音声として再構成される。その結果、生理学的で身体的なはずの発声
器官は、電気的な変換を通した見えない存在になる。人間の身体は、音声合成装置によっ
て、その「領土」を拡張されることになるのである。このようなヴォコーダーの機能に加
えて、プライアーはコジョ・エシュンの議論を参照しつつ、ヴォコーダーが声をシンセサ
イザーの音色へと変化させることについても言及している。キーとなる言葉は「合成 
                                                   
141 Nick Prior, “Software Sequencers and Cyborg Singers: Popular Music in the Digital 
Hypermodern”, New Formations, 66, Spring 2009, pp. 92. 
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( synthesis )」であり、「声は電子のなかで網にかけられ、防腐処置を施され、加工される。
すなわち、電圧のなかに消散し、平板化され、再構築されるのだ。そしてこの合成の瞬間
において、ヴォコーダーは人間と機械の間の（調停とは言わないまでも）接合を示唆して
いるのである」142。このようなヴォコーダーによる効果は、モザイク的な手法であると言
ってもよいだろう。プライアーによれば、ポピュラー・ミュージックを通じてヴォコーダ
ーが発見されたのは一九七〇年代であり、その創始者はクラフトワークである。楽器であ
るシンセサイザーの機能を加えられたヴォコーダーは、そのひんやりとした音色に並行し
て、「機械としての人間」という魅惑的な表現をクラフトワークに与え、そしてポピュラー・
ミュージックとロボット工学とを融合させたのである。一九八〇年代から一九九〇年代の
多くの主流な楽曲は、作品を特徴づけるためにヴォコーダーを使用した。たとえば、現在
も活躍するフレンチ・エレクトロのポップ・デュオであるダフト・パンクは、重厚に処理
されたヴォーカルによって「ロボット化」されるが、しかし、その歌詞の内容は完全な人
間と見做された実践に向けられている。すなわち、愛、生活、感情、性である。そして一
九九八年には、歌手で女優のシェールがリリースした『ビリーブ』が全世界でヒットし、
数々の記録を打ち立てた。この楽曲に使用されているヴォコーダーは、現在に至るまでポ
ピュラー・ミュージック・シーンにおいて数多く使用されている143。プライアーによるな
ら、外見的にはロボットであるダフト・パンクや、あるいはシェールなどによるパフォー
マンスは、実のところ、機械としての人間を再現するものではない。その人工性はむしろ
ジェンダーやセクシュアリティの可能性へと向かっているようにも思える144。それゆえ、
ポピュラー・ミュージックにおける「主体なき声」の事例として、クラフトワークによる
ヴォコーダーの実践こそが考察されなければならないのである。 
 
5-1．テクノロジー、テクノ、テクノ・ポップ	
	 椹木野衣によるなら、テクノ・ポップの「最も洗練された例」はクラフトワークである。 
 
ここで私は「テクノ・ポップ」という言葉に、やや特殊な意味を込めています。それ
                                                   
142 Ibid., p.92. コジョ・エシュンについては次を参照。Kodwo Eshun, More Brilliant than 
the Sun: Adventures in Sonic Fiction, London, Quartet Books, 1998. 
143 Ibid., pp.92-93.実際に使用されているのは、ヴォコーダーではなくオートチューン
（Auto-Tune）である。オートチューンについては、Joe Diaz, The Fate of Auto-Tune, MIT 
OpenCourseWare, 2009.を参照。以下、URL。
https://ocw.mit.edu/courses/music-and-theater-arts/21m-380-music-and-technology-cont
emporary-history-and-aesthetics-fall-2009/projects/MIT21M_380F09_proj_mtech_3.pdf 
144 付言するなら、その理由の一つには、そうした実践がヴォコーダーではなくオートチューン
によっておこなわれるからであるとも考えられる。 
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は、「テクノ・ポップ」の魅力というのは、「テクノ」な感覚の持つ「未発達性」や、
私たちの身体感覚や自然さへの「到達不可能性」を、自己言及的、自己批判的に自作
自演して見せる、一種のパロディの戦略だと感じられるからです。そのような「テク
ノ・ポップ」の最も洗練された例は、言うまでもなくドイツのロック・バンド（！）
クラフトワークです145。 
 
	 椹木によるなら、「わたしたち」の身体感覚の「自然さ」に照らしたときの、「テクノ」
の「未発達性」や、そこへの「到達不可能性」、言い換えるなら、わたしたちの身体感覚や
それの自然さから乖離してしまう解消不可能なズレを、自らつくり出し、そして自ら演じ
ることがクラフトワークにおけるテクノ・ポップである。わたしたちの身体感覚における
自然さとは、とりわけ音楽においては、人間の声を人間の声として聞く聴覚の自然さ、人
間の身体を人間の身体として捉える知覚の自然さのことであるが、テクノ・ポップにおい
ては、その自然さを目指しながらも決してそれを達成できないままにとどまる際のズレ、
これを音声的にも身体的にも自らつくり、演じるというのである。ここで椹木が念頭に置
いているのは、ヴォコーダーによるロボ声と、自らロボットを演じようとしたクラフトワ
ークの実践であろう。 
	 ところで、椹木は、同じ論考のなかで、テクノ・ポップとテクノを次のように区別して
いる。 
 
もしもテクノロジーが本源的に未発達なものであり、そこには解消不可能な到達不可
能性やズレが抱え込まれているのだとしたら、テクノロジーにはむしろ、自然や身体
とは異なる、テクノロジー固有の自律性が存在する、ということになります。人間が
操り、演奏するものとしてのテクノロジーではなく、テクノロジーに固有の機能性や
自律性を、いったん徹底的に追求してみること。「テクノ・ポップ」の「テクノ」たる
ゆえんは、テクノロジーと人間とがなんらかの形でつきあおうとするときに生ずる、
根源的なズレを自覚してみせることにありました。そうではなく、いっそのこと機械
にやれることと人間にやれることとを切り離してしまうとどうなるのか。そして、そ
のときに生まれる脱人間的な世界についての感覚とはどのようなものでしょうか。私
たちはここで、そのような感覚のことを「テクノ・ポップ」のアイロニーから区別す
                                                   
145 椹木野衣「なぜ、ある音楽はテクノと呼ばれ、別の音楽はそう呼ばれないのか」、『ポス
ト・テクノ（ロジー）ミュージック──拡張する音楽、解体する人間』監修久保田晃弘、
二〇〇一年、大村書店、五九頁。 
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る意味で「テクノ」と呼んでみたいと思います146。 
 
	 この説明によれば、テクノにおける自然さのズレとは、機械と人間とを切り離すことで
生じる隔たりそのものであって、これは人間の声や身体の模倣、またはこれらとの比較を
脱したものとしての聴覚や知覚を生み出しているというのである。それでは、テクノ・ポ
ップとテクノを支える椹木のテクノロジー理解とはどのようなものなのか。一方でヴォコ
ーダーによる音声は、人間の自然な声の模倣と再現を目指すものであったはずだが、結局
のところ、ロボ声にとどまるものであった。その限りで、ヴォコーダーの音声は未発達で
不完全であり、そのズレの解消不可能を自覚的にアイロニーとして表現するのがテクノ・
ポップなのである。他方でテクノは、椹木が言うように、「テクノロジーがメディアとして
充分に成熟し、最終的に私たちの身体や自然と見分けがつかなくなるまで透明化したなら
ば、もはや誰もそれを「テクノ」とは呼ばなくなるだろう」から、それがテクノロジーの
所産であるものとして、またそういうものとして聴取される限りにおいては、自然な声の
完全な模倣と再現を実現するわけにはいかない。とするなら、「脱人間的」な能力にまでそ
れを高めるのであれば、テクノロジーそのものに何らかの自律性があると認めてもよいの
ではないのか。あるいはむしろ、それを認めることを通して、テクノロジーの自律性を認
めてもよいのではないか。このような議論を想定していると見做すことができよう。 
	 それゆえ椹木の議論は、テクノ・ポップにおけるヴォコーダーの音声と身体を主題化す
るというところから、テクノにおける器楽演奏の考察へと移っていく。コンロン・ナンカ
ロウのパンチングスコアによって自動演奏されたピアノの楽曲を紹介しながら、椹木はこ
う書いている。 
 
これはひとつの仮説にすぎませんが、少なくともナンカロウの自動ピアノ曲が「テク
ノ」に聞こえるのは、彼が、ピアノは人間によって弾かれるものであるというあたり
まえの前提をとらずに、ピアノが楽器である以前に「機械」であるということを端的
に技術的に追求したことに要因があるのです。つまり、ひとたびピアノは人間が演奏
する「楽器」である、というイメージを留保して、ピアノは楽器である以前に一個の
機械であると考えれば、ピアノはもはや二本の腕、一〇本の指によって生理学的に規
定された技術的限界に頓着することなく、ピアノの機械的な可能性を純粋に追求する
ことができるようになります147。 
 
                                                   
146 同書、六〇‐六一頁。 
147 同書、六一‐六二頁。 
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	 もちろん、現状では、人間がピアノを弾いて発する器楽音と、自動ピアノが発する器楽
音にはズレがある。その際、そのズレがテクノとして聞かれるには、前者に到達しない未
発達な器楽音として後者が聞かれるのではなく、後者は自律した器楽音として聞かれる必
要がある。言い換えるなら、生理学的な器楽音が記号的なものへと移行し、さらにそれが
自律するためには。コード化されなければならないということである。椹木は、その人工
的な器楽音の自律性が、自動ピアノによる動きの自律性によって保証されているかのよう
に捉えている。そして、そのようなテクノの感覚がピアノを「脱人間的な世界」へと至ら
せるというのである。しかし、その保証のためには、当の自動ピアノが模倣し再現しよう
としている「二本の腕、一〇本の指」の再現が不可能であるということにかんする、生理
学的な構造による模倣と、そしてそこから記号的なもののコード化について、歴史を経由
する必要があるのではないか。とするなら、ここでの椹木の聴取の仕方を、実のところ、
歴史的に形成され、自明となったものとして捉えてみる必要もあるのではないか。その点
について第一章で取り上げたオートマトンの事例について、もう一度確認しておこう。 
	 ヴォーカンソンは、人間が演奏するフルートの器楽音を模倣し再現するために、人間の
身体を機械で模倣し再現しようと試みていた。そこにおいて、機械と身体のズレはどのよ
うに知覚されたのであろうか。ここで注意したいことは、当時の観客は、当初フルート吹
きのオートマタの内部に（バロック時代に全盛期であった）オルガンが埋め込まれていて、
それによる空気の流れでフルートの器楽音が生じていると考えていたというのである。し
かし、人造の唇から「息」が出ていることや人造の指の動きによって音程が変化すること
を確認することで、人形機械によって楽器が演奏されていることに納得がいったというの
である。そして、演奏後にはその内部さえも公開されたという。複雑な機構を見ることで
観客たちは、そのオートマタが内部においても人間の身体を再現し模倣しようとしている
ものであったことを了解したというのである。とするなら、ヴォーカンソンの観客はオー
トマタの演奏する器楽音について、人間が演奏する器楽音を模倣し再現する生理学的なも
のとしてのみ聞いていたと解するべきではないか。つまり、器楽音の自律性は確立してい
なかったのである。言い換えるなら、生理学的な器楽音を記号的なものとしてコード化す
る試みは観客には認識されていなかったのである。むしろ「トルコ人」の知性を対象にす
ることで、テクノの自律性が成立すると解するべきではないだろうか。 
	  
5-2．クラフトワークにおける身体と音声のズレ	 	
	 むろん、現代のクラフトワークも自らのダミーを製作している。当初は動かないマネキ
ンを使用していたが、アルバム『マン・マシーン Die Mensch-Maschine』ではコンセプト
をロボットに変更した。そしてその後のステージには可動式のロボットをステージ上に登
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場させた。そういった場合、観客が見るのは、生身のメンバーの存在しない、人形機械の
動きとコンピュータによってプログラムされた演奏のみという場面さえ生じることとなる。
だとするならば、クラフトワークの実践はヴォーカンソンのフルート吹きと構造的に類似
したものということになりはしないか。クラフトワークはテクノロジーに対して批評的な
立場であるという椹木の主張は正しい。彼らは、自ら（ミュージシャン）をマン・マシー
ン（人間‐機械）と見たてながら演奏活動をおこなった。これは、テクノロジーにおける
自然への「到達不可能性」に対する、テクノ・ポップのパロディ的戦略であると言えるが、
その一方で、彼らのステージ・パフォーマンスが全面的にテクノロジーに依存しているこ
ともまた事実である。言い換えるなら、生理学的に構成された機械の身体を視覚的に配置
しつつも、記号的なもののコード化としてのヴォコーダーによる音声は分離されている。
そこに電子楽器によるメロディとリズムが加えられる。このようにしてクラフトワークは、
「主体なき声」のイリュージョンを構成しているのである。 
	 たとえば、一九七三年のアルバム『ラルフ＆フローリアン』の最後の楽曲「アナナス・
ジュンフォニー（パイナップル交響曲）」は、彼らのアルバムにおいてヴォコーダーの使用
が確認できる初期の作品である。 
 
最も注目すべきは最初期ヴォコーダーの出現で、このヴォコーダーを通じて、「アナナ
ス・ジュンフォニー」との語がはっきり聞き取れる。声をエレクトリックに処理する
方法が出現したことで、グループは非常に控えめではあるが歌詞を使ってみようとの
思いをつのらせたことは明らかである。リズム・マシーンの導入でもわかる通り、音
楽の展開を仕切っているのは相変わらず新しい技術であり、電子音響効果への尽きる
ことを知らぬ彼らの入れ込みようが示されている148。 
 
	 パスカル・ビュッシーによれば、クラフトワークはロック・バンドで最初にドラム・マ
シーンを使用したのであり、一九七四年の『アウトバーン』ではそれをシークエンサー経
由でシンセサイザーへと接続し、反復パターンを無限に再現するようになった。ところが
「その後のクラフトワークの楽曲でも同じだが、歌詞は歌詞と呼べる代物ではなく、スト
ーリーを語るわけでもなく、音楽にアクセントをつけるためだけのミニマルな音声による
伴奏に過ぎない」149。それではクラフトワークが使用する機械の音声における音質的な特
                                                   
148 Pascal Bussy, Kraftwerk Man Machine and Music, SAF Publishing Ltd. Reprinted 
1993, pp. 47.［パスカル・ビュッシー『クラフトワーク──〈マン・マシーン〉とミュージ
ック』明石政紀訳、一九九四年、水声社、六八‐六九頁］ 
149 Ibid., pp. 55.［同書、八〇頁、を参照］ 
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徴とはどのようなものか。イアン・ビドルによれば、たとえば、「ウラニウム」で使用され
ているヴォコーダーは、周波数フィルタで増強した高周波によってつくられた「話し声（言
語）」である。しかし、その破裂音のような摩擦音と歯擦音は、「非言語的」な要素として
聴取されるために、人工的な「息遣い」に注意が引き寄せられるとビドルは指摘している。
実際、ヴォコーダーによる近接効果のために、聞こえてくる声はとても近く、「異様な閉所
恐怖症の人間」が発する声のようにも感じられる。「近くから聞こえる息」がイリュージョ
ンとしての効果を上げているのである。そしてその「息」によって、初めから終わりまで
単調な、短三和音のシンセサイズされた声による「ハミング」がつくり上げられてゆくの
である。 
 
ヴォコーダーによって刺激信号として使われる声は、明確に喉に存在しているが、し
かし、主導的な男性ロックの声とは違って、肺のなかで共鳴せず、その「息遣い」の
音を際立たせるためにほとんど音高がない。歯擦音と摩擦音による息の強調、トラッ
クにおけるサウンドスケープの金属的な「電子の」音質、レコーディングされた声の
音質は、声の「倍音」の強調と、グリッチと喘鳴を維持する。あたかもその声は、病
的な声を連想させるような、息を吐き出すというよりもむしろ、喉頭を通って吐かれ
た息によってつくられたようである150。 
 
	 ビドルによるなら、クラフトワークのヴォコーダーによる音声は、破裂音による非言語
的なものとして聴取されるため、その「息」としての音質へと注意が引きつけられる。そ
のような音声の特徴は、近接効果による人工的な音響空間を生じさせる。言い換えるなら、
聴覚空間におけるモザイク的な手法である。しかも、クラフトワークによる音声は、発声
器官である喉によるものと考えられるが、にもかかわらず肺による共鳴がないのである。
とするなら、ヴォコーダーは、その発生源である生理学的な身体から発せられる言語を「解
体」しているのである。したがってヴォコーダーによる「主体なき声」は、不完全な言語
音声の分節を特徴とする「器官なき声」を継承するものであると解釈できるだろう。 
	 このような音声そのものの特性を介して、「異様な閉所恐怖症の人間」としての身体が呼
び寄せられるのである。すなわちクラフトワークの音声とコード化された自律性（自動演
奏）が「主体なき声」にイリュージョンを与えるに至っているわけだが、そのとき、ヴォ
コーダーとメンバーの身体によるズレが問題化してくる。 
                                                   
150 Ian Biddle, “Vox electronica: Nostalgia, irony and cyborgian vocalities in 
Kraftwerk's Radioaktivität and Autobahn,” Twentieth-Century Music 1(1), 2004, pp. 
96-97.  
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	 一九七四年発表のアルバムを通して、クラフトワークはロボットとしてのミュージシャ
ン像を完成させる。国外ツアーは大成功を収め、メディアからも注目され始めるが、彼ら
は次のように発言することになる。 
 
メディアに与えた二人の回答は、彼らのキャリアのなかでもおそらく最大の成功作で
あり、現在にいたるまで、彼らはこの回答に忠実に従っている。彼らは質問に答える
ことで、バンドのまわりに伝説やオーラをつくりあげようとした。ヒュッターとシュ
ナイダーは機械の感受性や演奏するとき機械がどう反応するかを語り、インタヴュー
アーたちを魅了したのである。「あるときは僕らが音楽を演奏し、あるときは音楽が僕
らに演奏させ、あるときは……音楽自体が演奏する」と、一九七五年十一月ハマース
ミス・オデオンでのコンサートを終えたヒュッターは、イギリスのロック週刊誌『サ
ウンズ』に語っている。言い逃れでお茶を濁すことなく、彼らはバンドに対する最大
の攻撃目標となる可能性のあった音楽の自動化の様相を誇張して語ったのである。彼
らは機械がひとりでにツアーして回るのが理想的状態だとまで言い始めた151。 
 
	 彼らのアメリカ・ツアーでは、『アウトバーン』からの曲にしても、レコードの音は忠実
に再現されたわけではなく、テンポが遅く、「機材の能力を使いこなしきれてないかのよう
に音楽はしゃっくりしたり、どもったりする」のだった。そして、「どの部分がテープ演奏
でどの部分が生演奏だったのか、機にふれ折にふれファンの間でも評論家の間でも取り沙
汰され」るほどであった152。その過程で、彼らは、「音楽の自動化」と「機械」による「ツ
アー」について語ったのである。少なくとも一九七五年には、ラルフ・ヒュッターは、人
間‐機械をグループのコンセプトにするというアイディアを持っていた。そのアイディア
が会話のなかに初めて現れたのもこのときである153。ヒュッターの指示によって、一九七
五年のアメリカ・ツアーのポスターには、すでに「クラフトワーク、人間‐機械」と記さ
れており、将来の姿がヴィジュアル化されていた154。それに促されるようにして、クラフ
トワークは、この人間‐機械への道を辿ってゆくこととなる。 
	 一九七七年の『トランス・ヨーロッパ・エキスプレス』のフロント・カヴァーは、一九
七六年発売のラモーンズのファースト・アルバムのジャケットの影響であるとビュッシー
                                                   
151 Bussy, op.cit., p.63［前掲書、九一頁］ 
152 Ibid., p.62.［同書、九〇頁、を参照］ 
153 Ibid., pp.63-64.［同書、九一‐九二頁、を参照］ 
154 ヴォルフガング・フリューア『クラフトワーク	 ロボット時代』明石政紀訳、二〇〇一
年、シンコー・ミュージック、八八頁、を参照。 
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は指摘している155。また、A 面最後の「ショウルーム・ダミーズ」から窺えるのは、フロ
ント・カヴァーの補足としての役割を果たしており、すなわち「彼らは自分たちを生気の
ないロボット的人間として打ち出すことに惹かれていた」のである156。加えて、このアル
バムがヨーロッパ特急をコンセプトとしているために、ドイツの高速道路をテーマとした
『アウトバーン』の後継作と考えられている。クラフトワークという動力機関は、メンバ
ーたちによってボイラーに炭をくべられ、ヨーロッパを横断するのである。「僕らが惹かれ
るのは、静止している、あるいは動きのない状態ではなく、運動性だ。これぞ工業時代、
現代生活のダイナミズムだ」とヒュッターは述べている157。自律する機械の圧倒的な運動
性への憧れであるが、他方で、動力機関の乗員たちは「静止」しているという事実にも注
意を喚起しておきたい。この「静止」は音楽のミニマリスムに関連している。 
 
僕らの音楽はミニマリスト的なものだ。あるアイディアを一つか二つの音で伝えるこ
とができるのなら、百もの音を演奏するより、そうした方がいい。僕らには音楽機械
があるから、技巧に関しても問題はないし、必要とされる技巧はすべて機械のなかに
詰まっている。というわけで、僕らの作品は真っ向からミニマリスムに迫れるわけだ158。 
 
	 このミニマルな傾向は、音楽を越え出てゆく。彼らは、楽器の背面にあるメーカーのロ
ゴや複雑な配線を金属板で覆い、機材をユニット化し、統一されたステージ構成を試みる。
このようなミニマリストとしてのクラフトワークこそ、テクノ・ポップの最も洗練された
例だと椹木に言わしめる要因の一つであろう。しかし、この傾向への批判も少なくない。
デヴィッド・バックリーによれば、クラフトワークに対する批判は二種類ある。「一つは「ど
の楽曲も同じ」というもの（これはたんに無知と音楽センスの無さから来る発言だろう）。
そして二つ目は「超然としていて冷たい」というものだ」159。 
	 そしてついに、一九七八年にアルバム『マン・マシーン』が発表される160。これについ
                                                   
155 Bussy, op.cit., pp.84-85.［前掲書、一二三頁］ 
156 Ibid., p.90.［同書、一三一頁］ 
157 Ibid., p.88.［同書、一二八頁］ 
158 Ibid., p.87.［同書、一二六‐一二七頁］ 
159 デヴィッド・バックリー『クラフトワーク』佐藤志緒・河野騎一郎・小川公貴・中村有
以訳、シンコー・ミュージック、二〇一三年、二一四頁、を参照。 
160 このアルバムの宣伝は、パリのモンパルナス・タワーの屋上階で行われた。そのパーテ
ィーには赤い服を着用するというドレスコードがあった。会場には赤いシャツと黒ネクタ
イをしたグループのダミーがディスプレイされ、そこでニューアルバムはかけられた。ク
ラフトワーク自身がプレスの前に姿を現したのは五分間だけで、あとはダミーが代わりを
務めた。これについて、バックリーは次のように書いている。「どうしてグループのダミー
を作ることになったのかについては、いろいろと異説がある。とにかく、ダミーはグルー
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てビュッシーは、「人間とテクノロジーとの関係、人間（マン）と機械（マシーン）との理
想的婚姻の謳歌である。より正確に言えば、これは LP ではなく、グループ自体がコンセプ
ト化した結果である」と評しているが、それほど単純なことではあるまい。人間‐機械は
「静止」へと傾いてゆくのだから161。ドイツ語で発電所という意味を持つクラフトワーク。
国外のツアーを経験した（アイデンティティを確立した）彼らは、自分たちを「“都会の（そ
して都会のための）ミュージシャン”“工業社会、現代社会のためのミュージシャン”だと
考えていた」［図 20］162。クラフトワークは、現代的な労働者としてのロボットに代わり
たい、ないし変わりたいがために、人間‐機械というコンセプトから出発し、専用のスタ
ジオを中心とした規則正しい制作活動（労働）を好み、ミュージシャン（ロボット）とし
ての生産性の向上といった欲望をいだきながら、さまざまな実践をおこなってきたのであ
る。そのような彼らの実践はまた、音楽の自律性と「自然」な人間との間に、ヴォコーダ
ーを使用することによって「器官なき声」を構築する実践でもあったのだ。 
 
Die Mensch-Maschine, Halb Wesen und halb Ding 
Die Mensch-Maschine, Halb Wesen und halb Überding 
Die Mensch-Maschine 
Maschine  
Maschine 
Maschine 
Maschine 
Maschine  
Maschine 
Maschine 
Die Mensch-Maschine 
                                                                                                                                                     
プが前の宣伝写真で見せた生気のないポーズの発展形だったことは確かである。だが、彼
らが最初に思いついたのは、以前の長期に渡るアメリカ・ツアーがあまりに辛かったので、
しまいにはロボットかダミーになってしまいそうだと思ったときである。また彼らは、ロ
シア語のロボトニクが「労働者」を表すという一致にも惹かれていた（「ロボット」の語自
体がチェコ語の robita「労働」を語原としている）。彼らが最初に思いついたアイディアは
一種の電子ダンス／バレーで、彼ら自身がロボット役を務めることになっていた。結局こ
れは外向的過ぎたせいか、没になった。その代わり、ミュンヘンのアーティストが本物の
マネキン人形を改造して作った硬直度ばっちりのダミーを採用することにしたのである」
同書、一五一‐一五二頁、を参照。 
161 Bussy, op.cit., p.102.［前掲書、一四九頁］ 
162 バックリー、前掲書、二一五頁。 
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Maschine 
Maschine 
Maschine 
Maschine 
Maschine 
Maschine 
Maschine163. 
 
	 二〇一二年に「クラフトワーク	 レトロスペクティヴ  1 2 3 4 5 6 7 8」と題されたイヴ
ェントがニューヨーク近代美術館（ MoMA ）で開催された。そこを訪れた椹木は、「この
レトロスペクティヴが、かたちとしては音楽公演の体裁を取りながら、実際には来場者に
3D 観賞用の眼鏡を配布し、クラフトワークが提供する音楽を仮想の立体物空間として体験
させる、あえて言えば「彫刻」展」だ」と述べている164。椹木論文の最後はこうである。 
 
私たちの身体とテクノロジーの間には解消不可能なズレ、到達不可能性があると考え
られます。にもかかわらずそこにリズムやメロディを生み出そうとするとき、それは
テクノロジーの持つ自律性を切り崩し、それを私たちの身体や自然にとって活用可能
な形に変形し応用した結果として現れてきます。クラフトワークや DEVO のリズムや
メロディがときに定規で書いたように直線的であったり、痙攣的に歪んでいるのはそ
のためだと思われます。しかし同時に、そのような非人間的な反復や痙攣によって初
めて、私たちが絶え間なく私たちの身体に加えてきた「自然」というフレームを外す
ことができるようになることもまた、事実なのです。 
	 そのとき、私たちの身体は、テクノ・ミュージックの生み出す音響の反復にのって、
無限のダンス衝動と言うべきものに突き動かされていく。それはもはや人の踊るダン
スではなく、世界に偏在する機械の律動とでも言うべきものに還元されているのでは
ないでしょうか165。 
 
	 クラフトワークは、ヴォコーダーの音声とともに、非人間的な痙攣によって生理学的な
                                                   
163 Die Mensch-Maschine, kraftwerk, 1978. 
164 椹木野衣「後美術論	 第十三回「歌う彫刻」と「人間
マ ン
＝機械
マシーン
」（中編）」『美術手帖	 特
集	 アートの旅へでかけよう！』二〇一三年九月号、美術出版社、一二〇頁。 
165 椹木、前掲書、六三‐六四頁、を参照。そこでは、ギルバート＆ジョージからクラフト
ワーク、そして Perfume という系譜が描かれている。 
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身体性を消去しようとする。しかし、やがてテクノへと接近することでメンバーの身体は
「硬直」化したままとなり、その音声はどこにも定位することなく音響空間を漂い始める。
そこにこそ、クラフトワークによる実践の「洗練」を見るべきである。コード化されるこ
とによって自律した音声は「世界に遍在する」だろう。第六章は、こうした音声を検討す
るために、スタンリー・キューブリック監督作品『二〇〇一年宇宙の旅』を取り上げる。 
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第 6 章	 HAL9000 コンピュータにおけるイリュージョン──完成された主体なき
声	  
	 口誦の文化において、機械的な発話と身振りによる韻律のリズムは、演者である人間を
機械化する。韻律のリズムは音声言語として分節されている。しかしながら、クラフトワ
ークによるヴォコーダーの音声は、非言語的なものとなり、生理学的で身体的なものから、
コード化された自律的なものとなり音響空間を漂う。彼らの実践は人間‐機械としての物
質的形態をとどめるものであった。しかし、だからこそ、その物質的な人間‐機械の身体
とヴォコーダーの音声とを接合する試みは、音声から幻想された異様な身体を呼び出すの
であり、生身の身体とそのズレを可視化する試みが彼らの批評性であったのだと理解でき
る。そしてそこに、人間の器官（生理学的）からヴォコーダー（記号的なもののコード化）
へと至る「主体なき声」の系譜を確認することができる。本稿に残された問題は、コード
化されることによって空間を漂うことになった人工的な音声に主体があると想定されるた
めには、どのようなイリュージョンが必要かということである。椹木の言葉を借りるなら、
テクノロジーの「機能性」や「自律性」を徹底的に追求するということである。 
	 チューリングによるテストは記号によっておこなわれる。その理由は、機械による音声
が質問者の手がかりにならないようにするためである。しかしながら、『二〇〇一年宇宙の
旅』に登場する HAL9000 コンピュータの音声合成装置は、その問題をクリアしているよう
に思える。HAL は人間とチェスもするし、聞こえないはずの会話を読唇術によって読み取
ることもできる。HAL による音声の質感は、コンピュータによってコード化されているに
もかかわらず、人間のそれへと近づいている。そしてその音声の発生源は見えない。この
ような設定は、チューリング・テストそのものであると言えるのではないだろうか。	
	 同様に、現代において、期せずしてわたしたちはそのような状況に置かれているのかも
しれない。たとえば、オペレーターを介して電話のアンケート調査を受けるとしよう。そ
の質問は選択式であり、オペレーターはボタン操作にかんする簡単な指示をおこなう。そ
の音声に多少の「ぎこちなさ（よそよそしさ）」があると、つまりイリュージョンが上手く
いっていないと、瞬時にわたしたちは電話の向こうにいるのは音声合成装置ではないかと
疑いたくなる。にもかかわらず、そのような考えは数秒後には消滅する。なぜなら、相手
が人間であろうとなかろうと、どちらにせよ対話は成立しているからである。だとするな
ら、結局のところ、ケンペレンの「トルコ人」における知性のイリュージョンは、いまだ
解決できない問題だということになるだろう。 
	 あるいは最近とみに、人間の仕事の大半は「人工知能」に置き換えられるという言説が
囁かれ始めている。たとえば身近な例で言うと、すでに検討され始めている無人のコンビ
ニなどもその一つだろう。そこでは人間の代わりを音声合成装置が務めるようになる。と
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するなら、わたしたちの（とりわけ消費活動にかんして早期に実現されるであろう）社会
的行動においては、これまでのような身体コミュニケーションを含めた人間による接客は、
激減（あるいは個人商店を除いて消滅）すると予想される。人間は身体のない音声合成装
置と会話するようになる。そしてその機械の音声がギクシャクしていたなら、人間のほう
が機械のように振る舞うようになる（人間が機械を模倣する）かもしれない。ただしソフ
トウェアの改良によって、しばらくすれば機械も人間と同様に流暢な言葉を話すようにな
るだろう。そうした状況を描いた作品として『二〇〇一年宇宙の旅』の HAL に着目してみ
よう。本稿にとってとりわけ重要なのは、宇宙船ディスカバリー号のデイヴ・ボウマンが、
任務遂行のために船員の殺害を企てた HAL の機能を停止させる場面である。その状況にお
いて、HAL は、原初の記憶へと遡るのである。 
	 映画におけるスクリーンの映像と音（台詞、音楽、音響効果）との関係について、ミュ
ージック・コンクレートの作曲家でもあるミシェル・シオンは数多くの著作を出版してい
る。本稿は、これまでのシオンによる映画の音にかんしての論考における、とりわけ画面
に対する音の区分、そして見えないところから発せられる声についての概念を再検討する。
音の区分の問題については『映画にとって音とはなにか』（一九八五年）でおもに取り上げ
られている。シオンは、①画面内の音（画面のなかに音源が見える音）②画面外の音（そ
の音源は見えないが、その場面と同一の時間にあり、画面に隣接する空間から発せられて
いる）、③オフの音（映画音楽、またナレーションなど、別の時空間にある不可視の音源か
らの音）、という三つの音の場の区分を設けている166。	
	 また、見えない音声の問題については、上記の著作のみならず、『穴のあいたスクリーン』
（一九八八年）、『映画の声』（一九八二年）においても考察されている。この問題を考える
ためにシオンは「アクースマティック」という概念を導入し、ラジオや電話などで話して
いる人物の声と、スクリーンを伴う映画における登場人物の声との違いについて明らかに
した上で、「アクスメートル」という概念を提示する。映画における時間と空間の構造を、
画面と音との関係についての三つの境界を定義して、それに基づいて区分すること。そし
て、姿の見えない声が画面上においていかなる性質の音声であるのかを明らかにするとい
う二つの要素は、シオンの研究の根幹にあたるだろう。だが、果たしてこの区分と見えな
い声の概念は整合的であると言えるのだろうか。 
	 以上を踏まえた上で、本章は映画『二〇〇一年宇宙の旅』（以下、『二〇〇一年』と表記）
                                                   
166 Michel Chion, Le son au cinéma,, Paris, Éditions de l'Étoile, 1985, pp.31-34.［ミシェル・
シオン『映画にとって音とは何か』川竹英克・ジョジアーヌ・ピノン訳、勁草書房、一九九三
年、三一‐三六頁］ 
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を考察対象とする。なぜならシオンは、みずからの著作において音の区分を分析するため
に本作品を繰り返し取り上げており、加えて HAL コンピュータの音声を分析の対象として
いるのだが、その音声／声のみである存在の死ぬ場所の問題が、残されたままになってい
るからである167。『二〇〇一年』において、シオンが検討をおこないつつも残した問題を検
討し、その概念を整理することで、それらを整合的・統一的に把握することを試みるとと
もに、本作品に登場する音楽・音響効果・声の役割にかんしてシオンが言及していない部
分、これについて補足することが本章の目的である。そのような作業を通じて、HAL が「主
体なき声」として存在するために必要なイリュージョンを明らかにする。 
	
6-1．映画における映像と音の関係──音の領域とその侵犯	
	 	
	 ミシェル・シオンによるなら、これまで一般的には、映像に対する音の基本的な関係は
二つあると考えられてきた。一つは、「その場面でその音源が見える音」であり、もう一つ
は、「音は聞こえるがその音源が画面では見えない場合」の音である。だが、こうした仮定
では、映画音楽やオフのナレーションの声と、スクリーン上には現れないが登場人物の近
くで楽器を弾いている人物の音楽、あるいはその場面で一緒に会話している人物の声とを
同列に扱うことはできない。なぜなら、「後者の場合、見えないものもその映画の場面のな
かにあるが、前者の場合、目に見えないその音源は同じ時空間には属していない」からで
ある168。そこでシオンは、映画の映像は何でも映し出される場であるとし、トーキー映画
における音の位置を問題にするのである。シオンは、「映画における音には、普通、“自立
した”音源はなく、純粋に音響的基準からその音源を特定することはできない。つまり、
映画においては「音場それ自体（sonore	en	soi）」という概念には疑問の余地がある」と
して、『映画にとって音とは何か』で次のように書いている169。	
	
映画における「音場（champ	sonore）」という概念は、映像が示すものにことごとく依
存しているし、当然のこととして、本来、この「場（champ）」となるはずの自立した
空間での音の特定とはまったく異なっている。別の言い方をすれば、映画には自立し
た音場は存在せず、映像がその実際の、そして想像上の広がりをもたらすと同時に、
音はその広がりから絶えず溢れ出し、またそれを侵犯する──そしてこの二重の運動
                                                   
167 シオンの理論体系において、領域区分とアクースマティック概念は位相の異なる別々の問い
として立てられたようにも思われる。 
168 Ibid., pp.31-32.［同書、三二頁］ 
169 Ibid., p.29.［同書、二八頁］ 
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のなかで映画の音は生きているのだ170。	
	
	 シオンによれば、映画の音は、実際の空間のそれとは異なる仕方で存在している。すな
わち、映像との関係に基づいて存在しているのである。また、映像の広がりに対して音は
そこから溢れ出し、溢れ出すところの映像を侵犯する。したがって、シオンは「音の共存、
闖入、区分」を問題にするのであり、映像に対する音の関係として便宜的に「視覚化され
た」音と、「音だけが聞こえる」場合の音があるとする。前者は、①画面内の音	son	in（例
えば、同時に役者の会話する姿が見え、その声が聞こえる。扉の閉まるのが見え、その音
が聴こえるなど、その場面でその音源が見える音）であり、後者は、②画面外の音 son	
hors-champ（画面内に音源は同時に見えないが、演じられている場面と同一の空間にある
と想像される音）、さらに、③オフの音 son	off（たとえば、映画音楽、過去の場面を語る
ナレーションの声など、画面の場所とは異なる時間・空間にある不可視の音源から発せら
れた音）である171。これらは便宜的なものであり、実際の音の関係はより複雑なのだが、作
品分析に有効な区分である。この考察よりも以前に、シオンは『映画の声』のなかで、「サ
ウンドフィルムは空虚な場所を表すことができ、そのシーンの「今この場所」において、
おそらく「そこ」の誰かの声を私たちに与えることができるのであるが、それは画面の外
部においてである」と指摘し、映像に対する「声」の位置づけをおこなっている172。そのた
めにシオンは、「アクースマティック」という概念を導入し、『二〇〇一年』に登場する
HAL9000 コンピュータの音声を考察対象とするのである。	
	 ところでシオンは、『二〇〇一年』の音楽は本質的に「外側」に置かれていると書いてい
る。どういうことだろうか。一般には、映画音楽を録音したものをサウンド・トラックと
称することがある。シオンによれば、サウンド・トラックという概念は、映像の流れに平
行しながら、それと同調しているのであり、オプティカル・トラックというかたちでフィ
ルムの縁に一本のトラック上にまとめられた音として技術的に存在している。とはいえ、
映画を上映する場合において、音と映像は同時に観客の目の前に生じていることをシオン
は指摘し、次のように書いている。	
	
実際、映画の観客「le	spectateur	du	film」は（そして先ず、その製作にかかわる各
自は）、サウンド・トラックだけを聴き取るのではない
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、
。観客は、自分の知覚、記憶、
                                                   
170 Ibid., p.30.［同書、三〇頁］ 
171 Ibid., pp.31-34.［同書、三一‐三六頁、を参照］ 
172 Michel Chion, The Voice in Cinema, trans. Claudia Gorbman, New York: Columbia 
UP, 1999 [1982], p. 18. 
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脳が映像や場面に応じて即座に分析し、この分析を通して様々な方向、空間（画面内
画面外、それにオフの声も含まれる）、注意の向けられる領野へと分配、配分される重
層的な音のメッセージを同時に聴き取るのだ173。	
	
	 シオンによるなら、映画における映像と音は、観客の視覚と聴覚によって知覚され、分
析される。観客はスクリーン上の登場人物と音に注意を向け、それぞれの関係を判断し、
画面とのかかわりにおいて音がどの空間に位置しているのかを理解するのである。シオン
によるこれらの分析は、視覚・聴覚的な現代の映画（または、トーキー）全般をその考察
対象としている。ところが、「ある意味で、『二〇〇一年』はすでに存在する音楽作品を使
用し適合させる方法においてサイレント映画のような態度を取る」のであり、この「映画
の数多いサイレントのシーンは、キューブリックのヴィジョンに同様の不透明さ、同様の
鈍感で謎の存在、音楽の主題の説明にひらかれた無限を与えた」のである174。『二〇〇一年』
は、その極端な台詞の少なさや、リアリズムを追求した無重力空間における「静寂」によ
って、映画における音と映像の関係性に変化をもたらしたと言えるだろう175。一九九五年の
『映画の音楽』のなかでシオンは、『二〇〇一年』における音楽の使用法の独自性を指摘し、
「この方法は、本質的には、音楽を外側	(en	dehors)に置く。換言すれば、台詞と騒音の
枠組に音楽を混合しないで、自律した広い範囲から借用された既成の曲、歌、クラシック
音楽を用いているということである」と書いている176。次節では、『二〇〇一年』の音楽を
位置づけるにあたり、シオンによるものであるが彼がそこでは用いなかった概念も導入し
つつ、より詳細な検討を通して、概念間の関係を確認したい。Paris, Librairie Arthème 
                                                   
173 Chion, op.cit., p.82.［前掲書、一一〇頁］ 
174 Michel Chion, Kubrick's Cinema Odyssey, Trans C Gorbman, bfi publishing, 2001, p. 
90.	
175 二〇〇六年に刊行された論集のなかで、『二〇〇一年』のサイレント映画としての特徴
をジェームズ・ギルバートは次のように述べている。「キューブリックは視覚的象徴から非
常に多くを求めたので、カメラワークとモンタージュによって定義されるサイレント映画
の美学に今までになく近いところへ移動した。〔中略〕会話を抑制することによって、監督
はジョルジュ・メリエスの最高傑作におけるサイエンス・フィクションの起源へと戻った
のであり、その一九〇二年の月への旅は、奇跡的あるいは並外れた一種の新しい言語とし
て、特殊効果を通じて物語を接合させるモンタージュの使用の可能性を最初にはっきりと
示したのである。『二〇〇一年』において、静寂はカメラワーク自体の重要性を強調し、注
意を促すものにほかならない」。Robert Kolker, Ed. Stanley Kubrick's 2001: A Space 
Odyssey: New Essays, Oxford UP, 2006, p. 35. 
176 Michel Chion, La Musique au cinema, Paris, Librairie, p.345.［ミシェル・シオン『映
画の音楽』小沼純一・北村真澄監訳、伊藤制子・二本木かおり訳、二〇〇二年、みすず書
房、二九六−二九七頁］。 
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Fayard, 1995.	
	
6-2．映画における音の位置づけ──聴取点とスクリーンの音楽／オーケストラ・ピ
ットの音楽	
	
	 キューブリックは当初、『二〇〇一年』の製作において、自身が尊敬する作曲家アレック
ス・ノースにその音楽を依頼し、その作品にはナレーションがないこと、台詞が二五分間
ほどあること、そして（依頼した時点では）音響効果のないことなどを伝えた。しかし、
録音されたノースの音楽を聴いてキューブリックはその採用を断念し、既存のクラシック
音楽と現代音楽を使用し、そして残りの場面は「息つぎのような音響効果で区切ること」
にした177。このような経緯は、この作品のあるコンセプトの誕生の説明になるとして、シオ
ンは次のように書いている。	
	
『二〇〇一年宇宙の旅』の劇的なシークェンスの多くは――狂ったコンピュータが、
自ら電源を切ってしまい、超低温状態の宇宙飛行士を殺してしまう場面など――つま
りは、最初からキューブリックが、物語風の音楽によって支えられるものとして構想
していたのではないだろうか。たしかに監督は、徐々に自らの映画の精神を見出して
いったのだろう。こうして映画では、アクションの場面だけは音楽なしになったのだ。
彼が反対のコンセプト、つまりわれわれが軽蔑をこめて慣習だと述べるものから出発
したならば、その精神を見出さなかったかもしれない178。	
	
	 シオンによるなら、キューブリックは最初から物語風の音楽を想定していたというので
ある。このことについて詳しく見てゆこう。シオンは『キューブリックのシネマ・オデッ
                                                   
177 Ibid., p.347.［同書、二九八頁、を参照］ 
178 Ibid., pp.347-348.［同書、二九九頁］ベラ・バラージュは、サウンド映画はサイレント
映画とは別のジャンルの芸術であると断ったうえで次のように述べている。「この二つの芸
術ジャンルの発生順序を逆にして考えることもできるだろう。もしも最初にサウンド映画
が発明されていたなら、その後に、パントマイムのような無言のショットによって独自の
芸術ジャンルを、つまりサイレント映画を作り出すことを誰かが思いついたかもしれない。
その場合には、そうした映画は広く普及している、通俗的なサウンド映画とはちがって、
特種の希少価値をもち、好事家に喜ばれるだろう。だが、そこにはまた、おそらくそれ以
上のものがあるだろう。わたしは、サウンド映画のなかには見出しえないあの独特な視覚
的体験のみを、実際に見せるところの、新しいサイレント映画の新しい形式が作り出され
るだろうと想像することができる（いや、わたしはサウンド映画がなお存立し、全世界を
風靡している今日こそ、その試みを開始すべきであると敢えて云うだろう。）」。ベラ・バラ
ージュ『映画の理論』佐々木基一訳、學藝書林、一九九二年、三四三−三四四頁、を参照。 
87 
セイ』を二〇〇一年に出版している。そのなかでシオンは、『二〇〇一年』における静寂が
ある非常に特定されたショットにのみ存在していることへと注意を促している。シオンに
よるなら、キューブリックは、徐々に静寂へと導くことによって、それらのショットがい
つまでも観客の記憶に残る状態にしているのである。『二〇〇一年』における音の進行につ
いて、シオンは概ね次のようにまとめている。①先ず観客は、問題を解決するために「オ
ーケストラの音楽」を聞く。すなわちこの音楽はシークェンス全体を浸すのであり、内部・
外部も同様に、ショットに会話やノイズのどのような音もない。②デイヴ・ボウマンの突
撃の後、宇宙服が映っているシーンにもかかわらず、わたしたちはヘルメット内の呼吸を
聴く。フランクの死の場面では、彼の呼吸がわたしたちには聞こえないため、大げさな表
現がされている。また、呼吸を超えて継続している、高いシューという音が重ね合わされ
る。③映画のなかの絶対的な静寂の到来は、フランクの死亡と一致する。それまで、（宇宙
空間の）空虚に位置する視点からのショットにおいては、音楽がともなうか、あるいは、
事実に基づいた内部の音が生じていた。しかしフランクの死は、ポッドが近づくことを示
す一連のジャンプカットにおける空気のシューという音の増大によって巧妙に予期されて
いた。④結局、最後のセクションでデイヴのポッドが見えない力によって攻撃され、スタ
ー・ゲイトのなかで「コスミック・トリップ」が始まり、ふたたびリゲティの『レクイエ
ム』は密集と拡散を始める179。 
	 一九九五年のシオンの著作は、キューブリックがノースに音楽を依頼していたことに触
れた後、リヒャルト・シュトラウス、ヨハン・シュトラウス二世、アラム・ハチャトゥリ
ャン、ジョルジ・リゲティの音楽を取り上げている。そして、リゲティについてシオンは
次のように書いている。	
	
このリゲティの音楽は、その一方で、呼びかけを発する人間の共同体として観客には
っきりと混声合唱を聞かせる。宇宙から聞こえてくる音楽であると同時に、人間性を
感じさせる音楽でもある。つまり声（les	voix）は黒いモノリスが発しているのだろ
うか。もしくは、それは人間による声の波であり、通過できない無言のモノリスの端
にうちよせてきたのだろうか180。	
	
	 シオンはこの問題を提起するにとどめている。実際、モノリスの登場するシークェンス
ではリゲティによる『レクイエム』のキリエが毎回使用されるため、この「不気味な声」
はモノリスから発せられているのではないかという印象を観客に対して与えかねず、とす
                                                   
179 Chion, Kubrick's Cinema, p.100. 
180 Chion, La Musique, p.350.［前掲書、三〇一頁］ 
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るならば、レゲティの音楽は台詞であり騒音の境界を侵犯していることになる。シオンの
理論体系に照らし合わせるために、「聴取点 point	d'ecoute」の概念と、スクリーンの音楽
／オーケストラ・ピットの音楽という区分を用いてこの問題について検討してみよう。前
者の概念では、映画におけるいわゆる視点と聴取点とは「分離」されており、そのことに
よって「カメラは台詞の理解への従属から解放され、人物は空間に自由に配置されると同
時に、声によって、人物たちへの注意と一体化の関係は維持される」181。また音の聴取にお
いては、録音によって「人工的に	artificiellement」に音を近づけることで真実味が生じ
る。そのため、聴取点の問題はたんに位置づけだけではなく「誰が聴くか」という問題で
もあるのだ182。後者の二つの区分において、音源が現在の時点で場面内に存在している音楽
をスクリーンの音楽（音源が見えるインの音、フレームに隣接する画面外の音）とし、そ
うではないものをオーケストラ・ピットの音楽（映画のなかの場所とつながりのないオフ
の音）とする。	
	 先ほどのリゲティの音楽にかんする問題は、観客に対する注釈的な機能の記述として解
釈できるが、と同時に、場面内の音楽についての記述としても理解可能である。ジェイソ
ン・スパーブによれば、モノリスが現れるときの音楽は、不可視のコーラスが自然音より
優位となるように、一見して、非物語世界［non-diegetic］のようである。しかしそれ以上
に、スパーブ自身は、猿人を見ているエイリアンの声が喚起させられると主張する。それ
ゆえ、スパーブはリゲティの音楽が「物語世界 diegetic」由来であるとし、「これらの柔ら
かい音声とイメージは、映画の後半において猿人と人類が別の水準の存在へと移行すると
きの差し迫った混沌と暴力を示唆している」のであり、当初計画されていたヴォイスオー
バー・ナレーションとはまったく対照的であることを指摘している183。さしあたり、シオ
ンによる音楽の二つの区分において、リゲティの音楽は本来オーケストラ・ピットに属し
ているがスクリーンの音楽へと移行しつつあり、それは領域を侵犯しているということに
なる。また前節のシオンによる三つの境界に当て嵌めるなら、オフの音（非物語世界）か
らフレーム内の音への移行であると説明できるだろう。だが以下のシオンの説明は、リゲ
ティの音楽における「声」の要素によって不適切なものとなる。というのも、モノリスか
ら発せられていると解釈される音声が、音楽と声の両義性を帯びているからである。 
 
その音楽は、時間空間の仲介者としてあり、音源を特定するという制約には拘束され
                                                   
181 Chion, Le son, p.52.［前掲書、六三頁］ 
182 Ibid., p.53.［同書、六四‐六五頁、を参照］ 
183 Jason Sperb, The Kubrick Facade: Faces and Voices in the Films of Stanley Kubrick. 
Lanham, MD: Scarecrow Press, 2006, p. 89. 
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ない場から幻のオーケストラによって奏される「オーケストラ・ピットの音楽」であ
り、躊躇することもなく映像の谺
こだま
となり、代理人となり、「特派員 correspondant」
となり、さらには、荒野のなかを馬にまたがりながら歌をうたうカウボーイにヴァイ
オリンで伴奏したりもする。 
	 しかしまた、オフの空間で、まだ位置の定まらないナレーターの声が聴こえる場合、
それをオフから画面内へと越境させることは、しばしばそのナレーション本来の場で
映画を締めくくることを意味し、誰がどこから、いつ話しているのかを見せることに
なる184。 
 
	 シオンによるなら、オーケストラ・ピットの音楽は、登場人物の存する時間と空間に影
響を与えながら、その音源を特定されない。他方で、非物語世界に位置するはずのオフの
声は、画面内に入ると音源として特定されるのである。だとするなら、声でありながら音
楽でもあるような音の発生源であるモノリスは、可視化されているにもかかわらず、その
音の位相を特定されないのである。	
	 次に、フランクの死のシークェンスにおけるシオンの分析について検討しよう。ポッド
が近づくことを示す一連のジャンプカットにおける空気のシューという音の増大によって、
それは予期されていたのであり、絶対的な静寂とフランクの死亡とは一致していた。ここ
において非常に重要な役割を果たしているのは呼吸音、すなわち「息」である。画面全体
を覆ってしまうヘルメット内の呼吸音の効果は、この後のシークェンスでも重要な働きを
している。ボウマンは船外のフランクを回収しようとするのだが、たとえ非常事態であっ
ても船外へと出る際にヘルメットを置き忘れるという展開には違和感があり、つまりは非
常用ハッチを手動で開いて爆破ボタンを使用するという一連のシークェンスを成立させる
ためのものではないのかという指摘は正しい。とはいうものの、呼吸音はこの後で非常に
効果的に使用されている。船内へ戻ったボウマンは、HAL を停止しようと中枢制御室へと
向かうのだが、いつの間にか彼の頭部には緑色のヘルメットが装着されているのである。
先ほどとは逆に、通常であればここは船内なのであるからヘルメットは不必要なのではな
いかという疑問が生じる（非常用ハッチを閉めた後でも酸素供給が不安定であるのではな
いか、あるいは HAL が酸素を停止する危険を回避するためであるとか、さらには赤い色の
HAL に対する補色としての緑など、理由はいくらでも挙げられるが、それでも唐突な印象は
拭えない）。詰まるところ、登場人物の呼吸音は（ノースの）音楽に代わり、静寂とともに
劇的な効果を生んでいるのである。このことについて、別の角度からも考察を加えよう。	
                                                   
184 op.cit., p.43.［前掲書、五一頁］ 
90 
HAL は AE-35 ユニットが七二時間以内に故障すると予測したが、どこにも異常はなく、
フランクはその部品を戻すため船外へと向かう。観客は「息つぎのような音響効果」とし
てのフランクによるヘルメット内の呼吸音と、継続した高いシューという音を聴いており、
それらの効果音はボウマンのいる船内へとショットが切り替わっても相変わらず鳴り響き、
ボウマンの声と船内のノイズに重ね合わせられる。船内においてフランクの呼吸音は「画
面外の音」であるが、ボウマンとフランクが無線で交信していないため（後になって、ボ
ウマンが HAL にフランクと交信せよと命じることから考えても）、スピーカーからフラン
クの呼吸音が発せられていたのではないと推測できる。つまり、ボウマンは呼吸音を聞い
ていないのである。では、たんなる音響効果以上の意味はないのか。そうではないことを
仮説として提示したい。ここで聴取点における「誰が聞くか」ということに注目してみる。
呼吸音を聞いているのはその当人（と観客）だけではない。実のところ、HAL には呼吸音
を聞かなければならない必然性があるのだ。どういうことかというと、このコンピュータ
は自らの任務を妨害すると考えられる乗組員の暗殺を計画したのであり、彼らの生命が絶
たれたことを判断せねばならない。そのため HAL は船外にいるフランクに対して、酸素を
供給するエアホースを切断することで殺害を試みる（ほぼ同時に、人工冬眠中のわずかな
呼吸しかおこなわない宇宙飛行士の生命維持装置も停止している）。死亡した結果として彼
らの呼吸は止まる。それゆえに、HAL にとって「息」の聴取は不可欠なのである。HAL
は人間の生命を管理する存在でもあるわけだが、そのような性質こそ「アクスメートル」
における「遍在性」によってもたらされている。本節では、シオンによるスクリーンの音
楽／オーケストラ・ピットの音楽という区分と、前節の音の三つの区分における、画面内
の音と画面外の音との対応関係について、リゲティの音楽を事例として検討した。だがリ
ゲティの音楽における声の要素は、音楽の場における二つの区分という設定に収まりきら
なかった。次いで、聴取点の概念を用いて、HAL における聴取のあり方を考察した。一般
的な登場人物と違って HAL はどこにでもいる。すなわち、このコンピュータは無線によっ
てあらゆる空間の音を聞く（レンズを通してあらゆるものを見る）。シオンによるなら、そ
れを可能にするのは、アクースマティックという声の性質なのである。最後に、このよう
な遍在する存在、見えない声としての HAL という主体を成り立たせているイリュージョン
について検討するために、HAL の機能が停止する場面を取り上げる。	
	
6-3．HAL の歌	
	
	 シオンによるなら、アクースマティックという言葉の意味は、「その音源や要因を見られ
ることなく聴かれる音」である。ギリシア起源であるこの言葉は、ジェローム・ペニョに
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よって発見され、ピエール・シェフェールによって理論化された。シェフェールは、ラジ
オ、電話、そしてフォノグラフ・レコードの使用によって組織化された、ありふれた今日
の聴取の形式を明確に示すためにその言葉を採用した。アクースマティックの言葉の原義
は、信奉者がカーテンの裏側で主人が話しているのを聴くピタゴラス派に由来するもので
あり、その目的は、信奉者を声に集中させることでメッセージから気をそらさせないよう
にすることであった185。こうしたアクースマティックの特徴に加えて、次のような概念を
シオンは提示している。 
 
アクースマティックな存在が声であるとき、そしてとりわけこの声が、いまだ視覚化
されていないとき、──すなわち、わたしたちが声を顔に結びつけることができない
とき──わたしたちはアクスメートル acousmêtre という言葉としてつけ加える、一種
の会話と行為の影としての特別な存在を得る186。 
 
	 シオンによるなら、ラジオは特性からしてアクースマティックであるが、ラジオで話し
ている人々はアクスメートルである。なぜなら、ラジオから聴こえる声の主を見る可能性
はないからであり、このことこそ、ラジオと映画のアクスメートルの間の本質的な違いで
ある。映画のカメラは縁が見えるフレームを持っているのであり、すなわちわたしたちは
フレームから外れるところを見ることができ、そしてそこからオフスクリーンの場所が始
まる。ラジオでは音それ自体がフレームを持たないので、どこでそれらが「切断」された
か私たちは知覚できない187。重要なのは、すべてはアクスメートルが見られているかいな
いかによって決まるということであり、まだ見られていない場合においては、さほど重要
でないアクースマティックな声でさえ、どれほどわずかであってもイメージにおいて必要
とされ、同様にイメージに力を与える。このような不可視である機械の音声による効果こ
そ、現代のメディア環境における音声合成装置のありようを示しているのである。シオン
によるなら、このような力には四つの特性がある。「すなわち、どこにでも存在し、すべて
を見る、すべてを知り、完全な力を持っていること、という能力。言い換えれば、遍在性、
パノプティシズム、全知、全能」である188。シオンは、このような HAL の特性を現実のメ
                                                   
185 Chion., 1999, p. 18. Chion., 1994, pp.71-72. を参照。アクースマティックについては、
以下も参照。ジャン＝イヴ・ボスール『現代音楽の 88 のキーワード──12 音技法からミ
クスト作品まで』栗原詩子訳、音楽之友社、二〇〇八年。 
186 Ibid., p.21. 
187 Ibid., pp.21-22. 
188 Ibid., p.24. 
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ディア・テクノロジーと比較している。 
 
アクスメートルはどこにでもあり、その声は非物質的で非局在の身体に由来し、そし
てそれを止めることのできる障害はないように思われる。電話やラジオのようなメデ
ィアは、アクースマティックな声を送信し、移動することと同時にこことそこにある
ことを可能にする遍在的な乗り物として機能している。『二〇〇一年』において、話す
コンピュータ HAL は宇宙船全体に存在するのである189。 
 
	 いみじくもシオンが指摘しているように、目に見えない音声によるメディア・テクノロ
ジーは、その特性としてこの世界に遍在することを運命づけられているのであり、加えて、
パノプティシズム、全知、全能なのである。赤いレンズである HAL の「目」は、それほど
登場しないにもかかわらず、それは船内のあらゆるところに膨大な数として存在する。HAL
が話すか、あるいは何かを見ているかするたびに、その目を視覚的に存在させることをキ
ューブリックが必要だと考えなかったのは、HAL が音声であり、そして声のなかに目を持
っているからである190。キューブリックは HAL の音声を残響のないように近くからマイク
で拾うのだが、他の登場人物については距離を置くか、宇宙船のなかの壁によって残響さ
せるようにする。このようなシオンの考察から、なぜ HAL が（たとえばゴダールの『アル
ファヴィル』に登場するコンピュータのような）ヴォコーダーによる「ロボ声」ではない
のか推察できる。すなわち、キューブリックは聴覚空間における HAL の位置を際立たせる
ために機械的ではない声を使用する必要があったのだ191。 
 
それは男性の声であり、堅実で、優しく、そして客観的であり、HAL はこの声ととも
に遍在するものとして、すべてを見て、すべてを知り、そして驚異的な力を授けられ
                                                   
189 Ibid., p.24. 
190 シオンは次のようにも書いている。「私は「アイ−ヴォイス（I-voices）」は呼ぶが（そう
呼ぶのはあたかもそれが私たち自身のように私たちに鳴り響くから）、確認できる場所にそ
れを位置付ける距離や方向の聴覚的指標がない、映画の密室的な現実の外側の声」Michel 
Chion, Kubrick,s Cinema Odyssey, London: British Film Institute, 2001, p. 101 
191 エリス・ハンソンは、このような HAL（の声）のセクシュアリティを問題にしている。
「皮肉にも、HAL のキューブリックによる初期の名前はアテーナであったが、それはゼウ
スの頭（あるいはローマのジュピター）から知恵の女神の無性生殖による出産を思い出さ
せる。多分、アテーナの声は HAL の性的に不明瞭な声がどのような異性愛の含みも避ける」
ために拒否されたが、しかしキューブリックはその代わりにホモセクシュアルの含みをつ
くり出すことに成功した」。Ellis Hanson, ”Technology, paranoia and the queer voice,” 
Screen, 34 (2), Summer, 1993. 『2001 年』のクィアネスについてはつぎのものも参照。
Dominic Janes, “Clarke and Kubrick’s 2001 : A Queer Odyssey,” Science Fiction Film & 
Television 4:1 (2001), pp.57-78. 
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たものとして理解されるために、この声とともに宇宙船のすべての場所に存在するだ
けである192。 
 
	 HAL の音声が持つこのような特徴は、「主体なき声」であるための効果的なイリュージ
ョンを、この音声合成装置に与えるのではないか。それは HAL の死によってもたらされる。
シオンによるなら、HAL の死はその声のなかであり、その声によるのである。その死は、
映画で最も感動的なアクスメートルの死であり、機械的動作へと移行していくまさにその
瞬間のものである。カーテンバリアを取り除かれたアクスメートルのマブゼが機械になる
ように、HAL も主体であることから非主体へと、生きているアクスメートルからアクース
マシンへと変化するが、しかし HAL の死には場所がないということ、これが最も厄介な問
題であるとシオンは書いている193。だからこそ、そこにおいて「主体なき声」としての HAL
のイリュージョンは完成するのである。 
	 そのことについて考察する前に、本稿で検討したシオンによる境界区分と概念間の関係
を整理しておく。映画における音の三つの区分は、画面内の音、画面外の音、オフの音、
アクースマティックな音（アクスメートル）であり、映画音楽の場所については「スクリ
ーンの音楽」／「オーケストラ・ピットの音楽」と区分される。リゲティの音楽をモノリ
スから発せられる音と解釈する場合、オフの音からフレーム内の音への移行は、オーケス
トラ・ピットの音楽からスクリーンの音楽への移行と同様に見做されるが、音楽が声のよ
うにも聴こえるため、シオンの図式に収まりきらないという問題が残った。また、聴取点
における誰が聴くかという問題は、『二〇〇一年』で使用されている呼吸音がたんに音響効
果以上の意味を持っているため、HAL の特殊な存在のあり方を浮上させる。アクスメート
ルとしての HAL は、音声のみの存在であり、可視化されず、宇宙船のなかに遍在している。	
	 シオンによる『オーディオヴィジョン──映画における音と映像』の音の三つの境界区
分において、呼吸は内部音（インターナル・サウンド）として、画面外の音と画面内の音
の両方に組み込まれている。この図式を敷衍するなら、そして HAL の死における声の変化
を言語からの逸脱として、たんなる「息」と捉えるなら、シオンの理論体系においては、
目に見えないアクスメートルの死の位相を二つの領域へと同時に位置づけることがかろう
じて可能なのではないだろうか194。死の間際、HAL は歌を取り戻すのである195。主体のイ
                                                   
192 Chion, The Voice, p.18. p.44. 
193 Ibid., pp.44-46. 
194 シオンは一九九〇年に出版された『オーディオヴィジョン』において、近年では『映画
にとって音とはなにか』（一九八五年）で提示した映画における三つの境界に当て嵌まらな
い事例があるとして、これらの区分が非難されていると書いている。彼は、あらたにアン
ビエント・サウンド、インターナル・サウンド、オン・ジ・エア・サウンドという領域を
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リュージョンに必要なものとは、結局のところ、目に見えない、機械に潜んでいる声の主
が歌をうたうことだったのである。	
 
Daisy, Daisy 
Give me your answer do 
I'm half crazy 
All for the love of you 
It won't be a stylish marriage 
I can't afford a carriage 
But you’ll look sweet upon the seat 
Of a bicycle made for two196. 
 
  
                                                                                                                                                     
付け加え、三つの領域を崩すことなく整合性を図ろうとしている。呼吸はインターナル・
サウンドとして、インの音と画面外の音の二つの領域内に設定されている。だか、そのこ
とによって音の三つの境界区分とアクースマティックを含む複数の概念間の関係が十分に
説明されたわけではない。Michel Chion, Audio-Vision: Sound on Screen, edited and 
translated by Claudia Gorbman, Colombia University Press, 1994, pp.76-78. 
195 HAL が停止されようとしているときに、ダグラス・レインの声の録音は単純にスロー
ダウンしているのではない。ピッチと音質のみが変化し、他方でリズムは依然として継続
したままである。コンピュータにより可能となったこの効果は、一九六八年に可能になっ
た。そのためレインは、通常より速いスピードでこの歌のいくつかのヴァージョンを歌い、
その後にスタジオでよりゆっくりとしたスピードで再レコーディングがおこなわれたとい
う。Chion, Kubrick's Cinema, p. 103.を参照。 
196 Daisy Bell (alternative title: A Bicycle Built for Two), Harry Dacre, 1892. 
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結語  鳥たちのソング   
 
	 ヴォコーダーの不思議な声に導かれた本稿の試みは、言うなれば、生命による振動の成
り立ちを確かめるためのささやかな跳躍にすぎないのであり、むろん、残された課題も多
い。 
	 内と外に音の波を発する。このような行為によって、声が世界を知るのかもしれない。
声から世界に向けて、そして世界のほうから声に向かって、それぞれが互いに振動を響か
せあうこと。初めから主体などなかったのだ。世界は歌を求めている。 
	 体内の振動はやがてリズムとなり、そしてメロディとして周囲にその曲線を這わせてゆ
く。すると歌としての世界が立ち現れ始める。鳥たちはそのような歌による世界を生きて
いる。それではなぜ、ニワシドリという鳥は、求愛活動のために木の枝などで家をつくり、
その前庭に見事なコレクションをするのか。そこには生命が世界を視覚化しようとする欲
求の答えとなるものが隠されているのかもしれない。それをもって本稿を終えることにし
たい。生態学的観点から、遠藤彰は次のように答えている。 
 
ここで考えてみたいのは、D／G［ドゥルーズとガタリ］が指摘してきたように、音と
絵つまり聴覚表現と視覚表現は、「リトルネロの裏返しの関係」にあるということであ
る。鳥たちのソングが、同心円状の空間の流れのなかでのテリトリ占有であるとする
なら、ニワシドリの絵画的なテリトリは、時間とともに成立するテリトリではなく、
逆にまさにある空間に周辺のものを集中することによる占有である。音の支配が時間
とともにしか持続しないのとは逆に、その集中された視覚的信号は、その時間を止め、
その空間を閉じ込める。支配の空間は狭いが、時間はそこで永続する。音は内部から
外部へ拡散しして発信されるのに対して、絵画は外部から内部へ集中される。D／G は。
テリトリ、・ソングという音の発信の過程を、「生殖質から身体への表現」として語り、
絵画化の過程を「イメージから譜面への表現」として「身体から生殖質」へという、
逆方向の表現として語る。線形性と立体性という異質な次元の方向性がそこにはある。
いや、たしかに音楽的な振動と絵画的反射光のスペクトル、このいずれも波動ではあ
るが、その波長の違いが、この鳥たちのテリトリのコードとして、まったく異なった
表現をするだけで、その逸脱の仕方が異なるにすぎない。〔中略〕しかし、この音の支
配作用の瞬間性と宇宙性、絵画の支配作用の局所性と永続性。いずれかいかなる外部
との関係から生じるか。ここに向けて多様性を標榜するはずの生態学や行動学は何を
語ってきたのか。D／G による現代生物学への愉しい挑発に、もう乗るしかなかろうと
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思うのだ197。 
 
	 最後に本稿は、音声合成装置を対象としてはいるものの、遠藤と同様に（D／G に挑発さ
れながら）、世界の波動をテリトリとしてコード化する試みの分析を目的としたものであり、
その小さな達成であったのだと考えている。なぜなら、聴覚表現と視覚表現の二元性、拡
散と集中、あるいは線形性と立体性という方向に着目することが大切だということを、本
稿のすべてを書き終えたいまになって、改めて、おもに蜂の研究にその生涯を捧げ、すで
に見えない自然への仲間入りを果たしてしまった、文学やアートを好んだ生態学者の文章
を通じて教えられているからである。  
                                                   
197 遠藤彰「ドゥルージアン／ガタリアン・アニマル──「リトルネロ」のプラトー探検」
小泉義之・鈴木泉・檜垣立哉編『ドゥルーズ／ガタリの現在』平凡社、二〇〇八年、三四
六‐三四七頁。また、遠藤彰「多細胞生物体の迷路──死とともに生きること」『生存学 Vol.1』
生活書院、二〇〇九年、を参照。遠藤彰『見えない自然──生態学のポリフォニー』昭和
堂、一九九三年。 
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図版 
図1．チェス指し人形「トルコ人」	 	 	 	 図3．最初の母音合成装置 
 
 
 
図2．ケンペレンによる音声の機械化のための図表 
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図4．鍵盤によって操作する話す機械	 	 	 	 図5．手のポジションによって操作する 
	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 話す機械 
   
 
図6．ヘルモントによる図表	 	 	 	 図7．ウィルキンズによる図表
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図8．ツヴィッカーによる図版（上から順に、耳の構造、内耳における周波数別の変換位置、
バンドパスフィルタと蝸牛の位置を対応させたもの） 
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図9．ドゥメニーによる視覚器具 
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図10．フォノスコープに使用するための「フランス万歳」の例（ドゥメニー自身がモデル） 
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図11.メルヴィル・ベルによる『視話法』からの図版 
   
 
  
 
  
 
 
 
 
 
108 
図12．サウンドスペクトログラム 
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図13．ヴォコーダーを着想したダドリーによる音声の生成メカニズム（人間と機械は完全
に融合しており、分離不可能である） 
 
  
 
 
図14．実際に製作されたチャネルヴォコーダーのメカニズム 
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図15.ヴォコーダーのシステム 
  
図16.「speech」の語句をオシログラムとして表したもの 
  
図17.「showing speech remade」の語句全体をオシログラムとして表したもの 
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図18．ヴォーダーと女性オペレーター 
  
 
図19．ヴォコーダーとヴォーダーを簡略化した図版（イデアは音声合成装置内部ではなく、
話者とオペレーターの側に位置づけられている） 
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図20．クラフトワークのメンバー 
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